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En	  primer	   lugar,	  agradezco	  a	  mis	  directores,	  al	  Dr.	  Francisco	  García	  García	  y	  a	   la	  Dra.	  
Paz	  Sastre	  Domínguez,	  por	  el	  apoyo	  y	  la	  dedicación	  que	  ofrecieron	  a	  la	  realización	  de	  
este	  trabajo.	  Sin	  la	  orientación	  y	  motivación	  de	  ambos,	  es	  probable	  que	  este	  esfuerzo	  
hubiera	  sido	  tan	  fallido	  como	  las	  intenciones	  criminales	  de	  Archibaldo	  de	  la	  Cruz.	  
Debo	  reconocer	  el	  apoyo	  de	  mis	  amistades,	  que	  están	  repartidas	  a	  lo	  largo	  y	  ancho	  del	  
globo;	  así	  que	  estos	  agradecimientos	  suben	  al	  cielo	  y	  viajan	  con	  ilusión	  en	  el	  tranvía	  de	  
la	  Ciudad	  de	  México,	  desde	  Tacubaya	  a	  Madrid,	  pasando	  por	  Santa	  Cruz	  de	  Tenerife,	  
Teruel,	   Cádiz,	   La	   Habana,	   Monterrey,	   Coatepec,	   Tlacotalpan,	   Tlalpan,	   Nueva	   York,	  
Miami,	  Natal,	  Budapest,	  Asunción,	  Santiago	  de	  Chile,	  Bogotá,	  Oporto,	  Aviñón,	  Zúrich,	  
Londres,	  París,	  Seúl…	  ¡Sin	  duda,	  sólo	  gracias	  a	  la	  compañía	  de	  todos	  los	  que	  subieron	  y	  
bajaron	  a	  lo	  largo	  de	  este	  recorrido,	  nunca	  me	  he	  sentí	  como	  un	  Simón	  en	  el	  desierto!	  
Un	  agradecimiento	  especial,	  con	  gran	  admiración	  y	  respeto,	  a	  los	  conocedores	  del	  gran	  
protagonista	  de	  esta	  tesis,	  Luis	  Buñuel,	  con	  quienes	  he	  tenido	  la	  suerte	  y	  el	  privilegio	  
de	   compartir	   momentos,	   personal	   o	   virtualmente:	   Juan	   Luis	   y	   Rafael	   Buñuel,	   Julián	  
Pablo,	  Elena	  Poniatowska,	  José	  de	  la	  Colina,	  Breixo	  Viejo,	  Joanna	  Evans,	  Javier	  Millán,	  
Javier	  Espada	  y	  Javier	  Herrera.	  Este	  trabajo	  está	  en	  deuda	  con	  las	  valiosas	  aportaciones	  
de	  todos	  ellos;	  pero,	  a	  la	  hora	  de	  hablar	  sobre	  Buñuel,	  espero	  que	  nunca	  nos	  veamos	  
encerrados	  con	  un	  ángel	  exterminador	  en	  la	  sala.	  
Por	   último,	   y	   no	   por	   ello	   menos	   importante,	   me	   gustaría	   agradecer	   y	   dedicar	   este	  
trabajo	  a	  mi	  madre,	  Ibett.	  ¡Tan	  buñueliana	  que	  es	  y	  ella	  sin	  saberlo…!	  Y	  al	  resto	  de	  mi	  
familia,	  –tan	  especial	  como	  la	  de	  Ramiro,	  ese	  gran	  calavera–;	  así	  como	  a	  una	  mujer	  con	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9Si	  vivo	  en	  México,	  es	  por	  casualidad.	  
Luis	  Buñuel	  
El	   cine,	   que	   hubiese	   podido	   servir	   para	  múltiples	   usos,	   sirve	   de	  
hecho	  casi	  siempre	  para	  contar	  historias.	  
Christian	  Metz	  
El	   lenguaje	   ha	   de	   ser	   matemático,	   geométrico,	   escultórico.	   La	  
idea	  ha	  de	  encajar	  exactamente	  en	  la	  frase,	  tan	  exactamente	  que	  
no	   pueda	   quitarse	   nada	   de	   la	   frase	   sin	   quitar	   eso	  mismo	   de	   la	  
idea.	  
José	  Martí	  
El	  problema	  de	  toda	  ciencia	  es	  el	  de	  hacer	  coincidir	  los	  mares	  del	  
Sur,	  su	  azul	  intenso	  y	  cambiante,	  y	  el	  mapa	  azul	  de	  los	  mares	  del	  
Sur.	  
Claudio	  Magris	  
Hay	   dos	   maneras	   de	   hacer	   una	   película	   o,	   si	   se	   prefiere,	   dos	  
razones	  para	  hacerla.	  La	  primera	  consiste	  en	  tener	  una	  idea	  muy	  
clara	  y	  expresarla	  a	  través	  de	  la	  película.	  La	  segunda	  consiste	  en	  
hacer	  la	  película	  para	  descubrir	  lo	  que	  estás	  tratando	  de	  decir.	  
Wim	  Wenders	  
Todo	  es	  diversidad	  de	  pareceres,	  y	  cualquier	  cosa	  puede	  ser	  otra.	  
Las	   imágenes	   engañan	   tanto	   como	   las	   palabras.	   Tener	   algo	  
presente	  ante	  los	  ojos	  no	  quiere	  decir	  que	  el	  fotógrafo,	  el	  escritor,	  
el	   pintor	   sea	   capaz	  de	   transmitirlo.	  No	  depende	   sólo	  de	  él,	   sino	  
del	  que	  ve	  o	  lee.	  Una	  es	  la	  cosa,	  otra	  quien	  la	  mira	  y	  copia,	  otra	  
quien	  la	  ve	  copiada.	  ¿Y	  así	  quieren	  la	  verdad?	  No	  hay	  otro	  modo,	  







La	  investigación	  desarrollada	  en	  esta	  tesis	  doctoral	  se	  centra	  en	  las	  características	  de	  la	  
estructura	  narrativa	  de	  las	  películas	  mexicanas	  del	  director	  Luis	  Buñuel.	  La	  intención	  es	  
plasmar	  las	  propiedades	  de	  los	  elementos	  de	  la	  narración,	  así	  como	  su	  combinación	  y	  
articulación	   en	   los	   proyectos	   que	   el	   cineasta	   aragonés	   dirigió	   entre	   los	   años	   1946	   y	  
1964	  para	  la	  industria	  del	  cine	  mexicano.	  A	  pesar	  de	  lo	  extenso	  de	  la	  bibliografía	  sobre	  
la	  figura	  de	  Buñuel,	  hay	  un	  vacío	  en	  el	  análisis	  narratológico	  de	  su	  obra	  mexicana.	  He	  
ahí	  el	  principal	  argumento	  que	  justifica	  la	  realización	  de	  esta	  investigación,	  que	  se	  une	  
al	  creciente	   interés	  por	  recopilar,	  preservar	  y	  difundir	  el	   legado	  de	  este	  director.	  Por	  
tanto,	  el	  presente	  trabajo	  pretende	  ser	  una	  introducción	  al	  periodo	  más	  prolífero	  de	  su	  
vida,	  –después	  de	  haber	  estado	  más	  de	  una	  década	  sin	  dirigir–,	  permitiendo	  observar	  
la	   evolución	   de	   su	   obra	   y	   la	   configuración	   de	   un	   discurso	   personal	   que	   le	   llevará	   a	  
alcanzar	  fama	  y	  prestigio	  internacional.	  
El	  proyecto	  se	  compone	  de	  varias	  partes.	  En	  el	  primer	  bloque,	  se	  revisa	  una	  muestra	  
significativa	  de	   la	  extensa	   literatura	  existente	  en	  torno	  a	  Luis	  Buñuel,	   lo	  cual	  permite	  
contextualizar	  el	  estudio	  de	  este	  director	  en	   la	  actualidad.	  En	  este	  apartado	  se	  habla	  
de	  la	  popularidad	  que	  ha	  ido	  adquiriendo	  la	  figura	  del	  cineasta	  aragonés	  en	  los	  últimos	  
años	   en	   ámbitos	   tan	   diversos	   como	   la	   música,	   la	   conservación,	   la	   restauración,	   la	  
museografía,	  entre	  otros.	  Por	  otra	  parte,	  se	  presentan	  algunos	  estudios	  de	  referencia	  
acerca	  de	  su	  vida	  y	  su	  obra	  para	  finalizar	  con	  un	  repaso	  particular	  a	  los	  trabajos	  que	  se	  
han	  centrado	  específicamente	  en	  el	  estudio	  de	  su	  periodo	  mexicano.	  Esta	   indagación	  
permitió	  ver	  que	  los	  estudios	  realizados	  sobre	  la	  poética	  del	  cine	  que	  Buñuel	  realizó	  en	  
México	  no	   son	  suficientes,	  pues	   se	  detectó	   la	  omisión	   sistemática	  de	  películas	   como	  
Una	  mujer	  sin	  amor	  (1951),	  Abismos	  de	  pasión	  (1953)	  o	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (1954),	  que	  
forman	  parte	  de	  esta	  etapa	  pero	  que	  han	  sido	  dejadas	  de	  lado	  en	  comparación	  con	  la	  




Posteriormente	   se	   presenta	   el	  marco	   teórico	   de	   la	   investigación,	   que	   se	   basa	   en	   las	  
aportaciones	  de	  las	  corrientes	  de	  pensamiento	  formalista	  y	  estructuralista	  al	  campo	  de	  
la	  narratología.	  Partiendo	  de	  este	  terreno,	  se	  reconoce	   la	  posibilidad	  de	  considerar	  a	  
una	   película	   de	   ficción	   como	   un	   texto	   narrativo	   y,	   como	   todo	   texto	   narrativo,	   su	  
estructura	  puede	  separarse	  en	  dos	  partes:	   la	  historia	  –el	  qué	  de	  una	  narración–,	  y	  el	  
discurso	   –el	   cómo	   se	   narra–;	   asimismo,	   se	   puede	   distinguir	   entre	   la	   forma	   y	   la	  
sustancia	  de	  cada	  una	  de	  las	  partes.	  Por	  tanto,	  en	  el	  caso	  de	  una	  película,	  se	  considera	  
que	   la	   forma	   del	   lado	   de	   la	   historia	   se	   compone	   de	   los	   sucesos,	   los	   personajes,	   el	  
espacio	  y	  el	  tiempo.	  La	  sustancia	  de	   la	  historia	  son	  los	  referentes	  sociales,	  culturales,	  
ideológicos	   y	   visuales	   que	   aparecen	   en	   la	   película.	   Del	   lado	   del	   discurso,	   la	   forma	  
consiste	   en	   la	   estructura	   de	   la	   transmisión	   narrativa;	   la	   sustancia	   del	   discurso	   es	   la	  
manifestación	  expresiva	  propia	  del	  medio	  cinematográfico:	  imágenes	  en	  movimiento,	  
la	  palabra	  (oral	  o	  escrita),	  la	  música	  y	  el	  sonido.	  
Tras	  el	  marco	  teórico,	  se	  pasa	  al	  bloque	  dedicado	  a	  la	  presentación	  del	  diseño	  de	  esta	  
investigación.	  En	  él	  se	  presenta	  el	  objeto	  material	  de	  estudio,	  –la	  poética	  fílmica	  de	  la	  
etapa	  mexicana	  de	  Luis	  Buñuel–,	  y	  sus	  variables,	  que	  son	  los	  elementos	  que	  configuran	  
la	  historia	  y	  el	  discurso	  de	  las	  16	  películas	  que	  conforman	  el	  corpus	  de	  la	  investigación	  
cualitativa.	  Primero,	  se	  señalan	  las	  preguntas	  de	  investigación,	  que	  giran	  básicamente	  
en	  torno	  a	  dos	  puntos:	  ¿qué	  hay	  en	  la	  historia	  de	  estos	  filmes?	  Y	  ¿cómo	  es	  el	  discurso	  
de	  los	  mismos?	  Para	  dar	  respuesta	  a	  estas	  cuestiones	  se	  fijaron	  una	  serie	  de	  objetivos	  
que	   vienen	   recogidos	   en	   este	   bloque	   y	   se	   trazaron	   las	   hipótesis	   particulares	   que	  
orientaron	   todo	   el	   trabajo.	   Finalmente,	   se	   especifica	   la	  metodología	   elegida	   para	   la	  
investigación	  cualitativa,	  que	  consiste	  en	  un	  análisis	  fílmico	  con	  base	  a	  dos	  plantillas	  de	  
observación,	   una	   destinada	   a	   la	   extracción	   de	   información	   acerca	   del	   plano	   de	   la	  
historia	  y	  otra	  para	  el	  discurso	  de	  cada	  película.	  
En	  el	  bloque	  central	  de	  la	  tesis	  se	  encuentra	  el	  análisis	  de	  los	  proyectos	  que	  componen	  
la	  etapa	  mexicana	  de	  Buñuel.	  Por	  cada	  uno	  de	  ellos	  se	  incluyen	  cuatro	  apartados:	  uno	  
para	   la	   forma	   de	   la	   historia,	   otro	   para	   la	   sustancia	   de	   la	   historia,	   el	   tercero	   para	   la	  
forma	  del	  discurso	  y,	  por	  último,	  el	  cuarto	  para	  la	  sustancia	  del	  discurso.	  Además,	  este	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bloque	  contiene	  abundante	  ilustración	  gráfica	  por	  cada	  una	  de	  las	  películas	  analizadas;	  
especialmente,	   en	   el	   apartado	   dedicado	   a	   los	   personajes,	   así	   como	   en	   el	   de	   los	  
referentes	  visuales	  y	  en	  el	  análisis	  del	  discurso.	  Este	  capítulo	  dedicado	  al	  análisis	  y	  a	  la	  
interpretación	   se	   cierra	   con	   un	   análisis	   relacional	   que	   condensa	   las	   principales	  
características	  de	   la	  poética	  narrativa	  del	  cine	  mexicano	  de	  Luis	  Buñuel	  atendiendo	  a	  
todas	  las	  obras	  en	  su	  conjunto.	  
En	   el	   último	   apartado	   de	   la	   investigación	   se	   realiza	   el	   contraste	   de	   las	   hipótesis	   de	  
trabajo	  planteadas	  al	  inicio	  con	  los	  resultados	  obtenidos	  y	  se	  apuntan	  las	  conclusiones	  
generales	  del	  presente	  trabajo.	  Hay	  que	  destacar	  que	  se	  confirmaron	  tanto	  la	  hipótesis	  
general	  como	  las	  particulares,	  lo	  cual	  permitió	  mostrar	  las	  características	  especificas	  de	  
la	   poética	   fílmica	   de	   Luis	   Buñuel	   en	   su	   etapa	  mexicana.	   Las	   principales	   conclusiones	  
que	  se	  sacaron	  del	  presente	  trabajo	  fueron	  las	  siguientes:	  
-­‐	   Respecto	   a	   los	   sucesos,	   se	   comprobó	   que	   son	   correlativos,	   encadenantes	   y	  
vinculantes.	  La	  secuencia	  de	  sucesos	  no	  es	  simplemente	   lineal,	   si	  no	  que	   también	  es	  
causativa.	   La	   causalidad	   de	   los	   sucesos	   está	   representada	   en	   el	   discurso	   de	  manera	  
explícita	  e	  implícita.	  El	  espectador	  es	  capaz	  de	  inferir	  hechos	  que	  se	  omiten	  mediante	  
elipsis	  narrativas.	  
-­‐	   Con	   relación	   a	   los	   personajes,	   se	   detectó	   la	   presencia	   fundamentalmente	   de	   cinco	  
tipos:	  A)	   los	  pobres;	  B)	   los	  ricos;	  C)	   los	   intolerantes;	  D)	   las	  mujeres	  seductoras;	  E)	   las	  
madres	  compasivas.	  	  
-­‐	  Respecto	  al	  espacio,	  se	  halló	  que	  las	  historias	  se	  sitúan	  generalmente	  en	  la	  ciudad	  de	  
México	   y	   que	   predomina	   la	   configuración	   de	   dos	   esferas	   contrapuestas:	   A)	   los	  
entornos	   urbanos	   frente	   al	   mundo	   rural;	   B)	   las	   grandes	   mansiones	   frente	   a	   las	  
viviendas	  humildes.	  
-­‐	  Con	  relación	  al	   tiempo	  de	   las	  historias,	  se	  observó	  que	   la	  mayoría	  son	  coetáneas	  al	  
tiempo	   de	   producción	   de	   las	   mismas,	   –es	   decir,	   en	   torno	   a	   los	   años	   cincuenta	   del	  




-­‐	   El	   tiempo	  que	   transcurre	  en	   la	  historia	  de	   los	   filmes	  analizados	   varía	  en	  un	  amplio	  
espectro	   que	   va	   desde	   historias	   que	   abarcan	   hechos	   sucedidos	   a	   lo	   largo	   de	   varias	  
décadas,	  a	  otras	  que	  tan	  sólo	  cubren	  48	  horas.	  
-­‐	   Con	   relación	   a	   la	   sustancia	   de	   las	   historias,	   se	   pudo	   ver	   cómo	   hay	   una	   serie	   de	  
motivos	   recurrentes	   que	   en	   mayor	   o	   menor	   medida	   están	   siempre	   presentes;	  
particularmente:	  el	  deseo	  frustrado	  o	  insatisfecho;	  la	  utilización	  de	  la	  sexualidad	  como	  
medio	   de	   dominación;	   el	   machismo	   y	   el	   maltrato	   a	   las	   mujeres;	   el	   contraste	   entre	  
pobres	  y	   ricos;	   la	   intransigencia	  y	   superioridad	  moral	  de	   los	  que	  se	  consideran	  seres	  
superiores;	  la	  crítica	  a	  la	  moral	  burguesa	  y	  religiosa;	  el	  estrecho	  margen	  entre	  la	  razón	  
y	   la	   locura;	   las	   relación	   entre	   padres	   e	   hijos,	   especialmente	   de	   las	  madres	   con	  hijos	  
varones.	  
-­‐	  También	  se	  comprobó	  que	   la	  estructura	  de	   la	   transmisión	  narrativa	  del	  discurso	  es	  
sumamente	   lineal,	   pues	   la	   historia	   se	   muestra	   de	   una	   manera	   reconocible	   con	   un	  
tratamiento	   que	   ayuda	   a	   enlazar	   personajes,	   espacio,	   tiempo,	   acciones	   de	   forma	  
secuencial	  y	  causativamente,	  con	  un	  conflicto,	  un	  desarrollo	  y	  un	  desenlace	  narrado	  en	  
ocasiones	   con	   tono	   irónico,	   –exagerando	   las	   situaciones	   y	   las	   características	   de	   los	  
personajes–,	  y	  que	  a	  veces	  contrasta	  en	  gran	  medida	  con	  el	  conjunto	  de	  la	  historia.	  	  
-­‐	  Por	  último,	  se	  demostró	  que	  la	  narración	  con	  las	  sustancias	  expresivas	  por	  lo	  general	  
se	  basa	  en	  la	  sencillez	  y	  la	  eficacia;	  es	  decir,	  predomina	  la	  puesta	  en	  escena	  simple	  de	  
tomas	   largas	   con	   planos	   abiertos,	   abundante	  movimiento	   interno	   dentro	   del	   plano,	  
pocos	   movimientos	   de	   cámara	   y	   se	   recurre	   al	   plano	   secuencia	   con	   frecuencia.	   Se	  
aprecia	  una	  notable	  disminución	  de	  la	  utilización	  de	  la	  música	  como	  recurso	  expresivo	  
a	  partir	  de	  la	  película	  Nazarín	  (1958).	  
Finalmente,	  la	  tesis	  termina	  con	  un	  capítulo	  dedicado	  a	  la	  discusión	  en	  torno	  al	  propio	  
proceso	  de	  investigación	  así	  como	  a	  los	  resultados	  de	  la	  misma.	  Se	  señala	  la	  existencia	  
de	  algunos	  elementos	  problemáticos	  que	  quedan	  abiertos	  al	  debate;	  se	  mencionan	  las	  
principales	   aportaciones;	   y	   se	   abren	   vías	   de	   seguimiento	   con	   ideas	   plausibles	   de	  











This	   research	   Ph.D.	   thesis	   centres	   its	   study	   on	   the	   characteristics	   of	   the	   narrative	  
structure	  of	  the	  Mexican	  films	  directed	  by	  Luis	  Buñuel.	  The	  intention	  is	  to	  capture	  the	  
properties	   of	   the	   elements	   of	   the	   narrative,	   as	   well	   as	   their	   combination	   and	  
articulation	   in	   the	  projects	   that	   the	  Aragonese	   filmmaker	  headed	  between	  1946	  and	  
1964	  for	  the	  Mexican	  movie	  industry.	  Despite	  extensive	  bibliography	  on	  the	  figure	  of	  
Buñuel,	  there	  is	  a	  vacuum	  in	  the	  narratological	  analysis	  of	  its	  Mexican	  work.	  This	  is	  the	  
main	   argument	   that	   justifies	   this	   research,	   that	   joins	   the	   growing	   interest	   to	   collect,	  
preserve	   and	  disseminate	   the	   legacy	   of	   the	   director.	   This	  work	   is	   intended	   to	   be	   an	  
introduction	   to	   the	   most	   prolific	   period	   of	   his	   life,	   -­‐	   after	   more	   than	   one	   decade	  
without	  directing-­‐,	  allowing	  to	  observe	  the	  evolution	  of	  his	  work	  and	  the	  configuration	  
of	  a	  personal	  speech	  that	  will	  take	  you	  to	  reach	  a	  specific	  poetry.	  
The	  project	  consists	  of	  several	  parts.	  In	  the	  first	  block,	  there	  is	  a	  review	  of	  a	  significant	  
sample	  of	   the	  extensive	   literature	  around	  Luis	  Buñuel,	  which	  allows	   to	   contextualize	  
the	  study	  of	  this	  director	   in	  the	  present	  time.	  This	  section	  refers	  to	  the	  popularity	  of	  
the	  figure	  of	  the	  Aragonese	  filmmaker	  has	  acquired	  in	  recent	  years	  in	  areas	  as	  diverse	  
as	  music,	  conservation,	  restoration	  and	  museology,	  among	  others.	  On	  the	  other	  hand,	  
we	  talk	  about	  some	  studies	  about	  his	  life	  and	  his	  work	  to	  end	  with	  a	  special	  review	  of	  
the	  works	  that	  have	  focused	  specifically	  on	  the	  study	  of	  the	  Mexican	  period	  of	  Buñuel.	  
This	   investigation	  enabled	   to	   see	   that	   the	   studies	  on	   the	  poetics	  of	   cinema	  made	  by	  
Buñuel	   in	  Mexico	   are	   not	   enough,	   because	   of	   the	   lack	   of	   films	   that	   are	   part	   of	   this	  
period,	  like	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (1951),	  Abismos	  de	  pasión	  (1953)	  or	  El	  río	  y	  la	  muerte	  
(1954),	  which	  have	  been	   left	  margin	  compared	  with	   the	  attention	  received	  by	  works	  
such	  Los	  olvidados	  (1950),	  Nazarín	  (1958)	  or	  El	  Ángel	  exterminador	  (1962).	  
Afterwards,	   there	   is	   the	   theoretical	   framework	   of	   this	   research,	   which	   is	   based	   on	  
contributions	   from	   the	   currents	  of	   formalist	   and	   structuralist	   thinking	   to	   the	   field	  of	  
narratology.	  This	  paper	  recognizes	  the	  possibility	  of	  considering	  a	  film	  like	  a	  narrative	  
text	  and.	  Narrative	  Structure	   in	   fiction	  and	   film	  can	  be	  separated	   into	   two	  parts:	   the	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story,	   -­‐which	   is	   the	   narration	   (the	   content);	   and	   the	   discourse,	   -­‐that	   is	   how	   (the	  
expression)-­‐;	  Also,	  it	  is	  possible	  to	  differentiate	  between	  the	  form	  and	  the	  substance	  of	  
each	   of	   the	   parties.	   Therefore,	   on	   the	   side	   of	   the	   content	   of	   a	   film,	   the	   form	   is	   the	  
events,	  existing	   (characters	  and	  scenarios),	   space	  and	   time;	  and	   the	  substance	   is	   the	  
socio-­‐cultural,	   ideological	  and	  visual	  references	  that	  contains	  the	  history.	  On	  the	  side	  
of	  the	  expression,	  the	  form	  consists	  of	  the	  structure	  of	  the	  narrative	  transmission;	  and	  
the	  substance	   is	  the	  expressive	  demonstration	  of	  the	  film:	   images,	  the	  word	  (written	  
or	  oral),	  music	  and	  sound.	  
After	   the	   theoretical	   framework,	   it	   is	   the	  block	  dedicated	   to	   the	  presentation	  of	   the	  
design	  of	   this	   research.	  We	  present	   the	  object	   of	   this	   study:	   the	  Poetics	   of	  Mexican	  
Luis	  Buñuel	  films	  and	  its	  variables,	  which	  are	  the	  elements	  that	  shape	  the	  content	  and	  
expression	  of	  the	  16	  movies	  that	  make	  up	  the	  corpus	  of	  empirical	  research.	  First,	  we	  
present	  the	  research	  questions,	  which	  mainly	  revolve	  around	  two	  points:	  what	  about	  
the	  content	  of	  these	  films?	  And	  how	  is	  the	  discourse?	  To	  respond	  to	  these	  issues	  are	  
set	   a	   sequence	   of	   objectives	   that	   are	   collected	   in	   this	   block;	   and	   the	   particular	  
hypotheses.	  Finally,	  we	  specify	  the	  methodology	  chosen	  for	  empirical	  research,	  which	  
consists	  of	   a	   film	  analysis	  based	  on	   two	   templates	  of	  observation,	  one	  aimed	  at	   the	  
extraction	  of	  data	  and	  information	  about	  the	  content	  of	  each	  film	  and	  another	  for	  the	  
discourse.	  
The	  film	  analysis	  of	  this	  projects	  concerning	  the	  Mexican	  Buñuel	  works	  is	  located	  in	  the	  
central	  block	  of	  this	  thesis.	  There	  are	  16	  movies	  from	  his	  Gran	  Casino	  (1946)	  to	  Simon	  
del	  desierto	  (1964).	  Each	  of	  them,	  include	  one	  part	  for	  the	  shape	  of	  the	  story,	  another	  
for	   the	   substance	  of	  history,	   the	   third	   for	   the	   form	  of	   the	  discourse	  and,	   finally,	   the	  
fourth	  for	  the	  substance	  of	  the	  discourse.	  Furthermore,	  this	  block	  contains	  abundant	  
graphic	  illustration	  for	  each	  of	  the	  films	  analyzed;	  especially	  in	  the	  section	  dedicated	  to	  
the	  characters	  and	  the	  visual	  references	  and	  the	  discourse.	  This	  chapter	  closes	  with	  a	  
relational	   analysis	   which	   condenses	   the	   main	   characteristics	   of	   poetic	   narrative	   of	  
Mexican	  films	  of	  Luis	  Buñuel.	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In	  the	  last	  section	  of	  this	  research,	  there	  is	  the	  contrast	  of	  hypotheses	  and	  the	  results	  
of	   the	   analysis	   with	   the	   general	   conclusions	   obtained	   with	   this	   work.	   It	   should	   be	  
mentioned	   that	   all	   of	   the	  hypotheses	  have	  been	   confirmed,	  which	   allowed	   to	  prove	  
that	  the	  films	  of	  Luis	  Buñuel	  in	  its	  Mexican	  period	  has	  a	  specific	  poetics.	  
The	  main	  conclusions	  that	  are	  part	  of	  this	  work	  are	  the	  following:	  
-­‐	  Regarding	  the	  events,	  we	  found	  that	  they	  are	  radically	  relative,	  enchaining,	  entailing.	  
Their	  sequence,	  runs	  the	  traditional	  argument,	   is	  not	  simply	  linear	  but	  causative.	  The	  
causation	  may	  be	  overt,	  that	  is,	  explicit,	  or	  covert,	  implicit.	  The	  viewer	  is	  able	  to	  infer	  
events	  that	  are	  ignored	  by	  the	  discourse	  with	  the	  narrative	  ellipses.	  
-­‐	  Related	  to	  characters,	  we	  detected	  mainly	  five	  types:	  to)	  the	  underprivileged;	  (B)	  the	  
rich	  people;	  (C)	  the	  intolerant;	  (D)	  the	  seductive	  women;	  (E)	  the	  sensitive	  mothers.	  
-­‐	   Related	   to	   space,	  we	   found	   that	   the	   stories	   are	  usually	   located	   in	  Mexico	  City	   and	  
predominates	   the	   configuration	   of	   two	   opposing	   spheres:	   to)	   urban	   settings	   against	  
the	  rural	  world;	  (B)	  large	  mansions	  from	  very	  humble	  dwellings.	  
-­‐	  Regarding	  to	  the	  time	  of	  the	  stories,	  it	  was	  observed	  that	  most	  are	  peers	  at	  the	  time	  
of	  production	  of	  the	  films,	  i.e.,	  40's,	  50's	  and	  60's	  of	  the	  last	  century,	  except	  for	  cases	  
where	   the	   stories	  are	   temporarily	   located	   in	  ancient	   times.	   The	  elapsed	   time	  on	   the	  
content	  of	  the	  analyzed	  films	  varies	  across	  a	  wide	  spectrum	  ranging	  from	  stories	  that	  
cover	  events	  that	  occurred	  over	  several	  decades,	  other	  covering	  just	  48	  hours.	  
-­‐	   Related	   to	   the	   socio-­‐cultural	   and	   visual	   references,	   could	   see	   a	   large	   number	   of	  
motifs	  which	  are	  always	  present	  in	  the	  content	  of	  the	  films;	  particularly:	  frustrated	  or	  
dissatisfied	   desire;	   sexuality	   as	   a	   methods	   of	   domination;	   masculinity	   and	   abuse	   of	  
women;	  the	  contrast	  between	  underprivileged	  and	  rich	  people;	  the	  intransigence	  and	  
moral	   superiority	  of	   those	  who	  are	   considered	  higher;	   the	   critique	  of	   bourgeois	   and	  
religious	  morality;	   the	  narrow	  margin	  between	  reason	  and	  madness;	   the	  relationship	  
between	  parents	  and	  children,	  especially	  mothers	  with	  sons.	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-­‐	   It	   was	   also	   found	   that	   the	   structure	   of	   the	   narrative	   is	   extremely	   linear,	   usually	  
because	  the	  content	  is	  displayed	  in	  a	  recognizable	  manner	  with	  a	  treatment	  that	  helps	  
to	   link	  characters,	  space,	   time,	  actions	  with	  a	  conflict.	  Sometimes,	   it	   is	  narrated	  with	  
ironic	   sense,	   exaggerating	   situations	   and	   characteristics	   of	   the	   characters,	   which	  
contrasts	  with	  the	  whole	  of	  history.	  
-­‐	  Finally,	  we	  confirmed	  that	  the	  narration	  with	  the	  expressive	  substances	  usually	  relies	  
on	   simplicity	   and	   efficiency;	   i.e.,	   it	   dominates	   the	   implementation	   of	   simple	   scenes	  
with	  very	  few	  camera	  movements,	  long	  shots	  wide	  open,	  and	  a	  lot	  of	  internal	  motion	  
in	  the	  frame.	  There	  is	  a	  notable	  decrease	  in	  the	  use	  of	  music	  as	  an	  expressive	  resource	  
from	  Nazarín	  (1958).	  
Finally,	   the	   thesis	   ends	  with	   a	   chapter	   dedicated	   to	   the	  discussion	  of	   the	  process	   of	  
research	   as	   well	   to	   the	   results.	   It	   points	   out	   the	   existence	   of	   some	   problematic	  
elements	  that	  remain	  open	  to	  debate;	  mentioned	  the	  main	  contributions;	  and	  possible	  
ways	  of	  formulating	  new	  research	  projects	  around	  the	  film	  of	  Luis	  Buñuel.	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0	  –	  PRÓLOGO	  
Hace	   poco	   tuve	   la	   suerte	   de	   compartir	   mesa	   con	   José	   de	   la	   Colina	   en	   un	   foro	   de	  
reflexión	  posterior	  a	   la	  proyección	  de	   la	  mítica	  película	  En	  el	  balcón	  vacío	   (1962).	   Se	  
trataba	  de	  una	  de	  las	  actividades	  organizadas	  en	  las	  salas	  de	  la	  Filmoteca	  de	  la	  UNAM	  
en	  el	  marco	  de	  las	  jornadas	  “Cine	  foro	  del	  exilio”	  bajo	  el	  tema	  “El	  exilio	  español	  en	  el	  
cine	  mexicano”.	  No	  era	  la	  primera	  vez	  que	  José	  de	  la	  Colina	  y	  yo	  coincidíamos,	  pues	  en	  
más	  ocasiones	  habíamos	  hablado	  sobre	  cine	  y	  cultura	  del	  exilio	  español	  en	  México.	  No	  
obstante,	  siempre	  en	  una	  esfera	  personal,	  dentro	  del	  ámbito	  privado.	  Por	  tanto,	  era	  la	  
primera	  vez	  que	  debatía	  con	  él	  frente	  a	  una	  audiencia.	  Para	  mí	  fue	  un	  gran	  honor	  que	  
los	  organizadores	  de	  este	  evento	  me	  invitaran	  a	  compartir	  mesa	  con	  una	  figura	  de	  la	  
talla	   de	   mi	   interlocutor,	   premio	   Xavier	   Villaurrutia	   2013	   y	   uno	   de	   los	   pocos	  
protagonistas	  del	  exilio	  español	  que	  afortunadamente	  sigue	  animando	  el	  fértil	  terreno	  
intelectual	  mexicano	  con	  su	  prosa.	  Evidentemente,	  sólo	  por	  eso	  ya	  sentí	  mucho	  orgullo	  
y	   satisfacción.	   Sin	   embargo,	   algo	   que	   me	   halagó	   especialmente,	   –aparte	   de	   los	  
cumplidos	  del	  señor	  De	  la	  Colina–,	  fue	  la	  intervención	  de	  uno	  de	  los	  asistentes,	  que	  en	  
el	   turno	   de	   preguntas	   y	   respuestas	   agradeció	   a	   José	   de	   la	   Colina	   por	   compartir	   sus	  
memorias,	  –cargadas	  de	  ironía	  y	  fino	  sentido	  del	  humor–,	  y	  a	  mí	  me	  felicitó	  por	  estar	  
en	   la	   senda	   del	   relevo	   generacional.	   Recuerdo	   con	   mucha	   claridad	   la	   sensación	   de	  
recibir	  un	  reconocimiento	  que	  ubicó	  mi	   labor	  en	   la	  estela	  de	  alguien	  tan	  respetado	  y	  
admirado,	  lo	  cual	  puso	  en	  alerta	  un	  sentido	  del	  deber	  y	  de	  la	  responsabilidad	  que	  no	  se	  
había	  manifestado	  de	  una	  manera	  tan	  evidente	  hasta	  entonces.	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El	  camino	  recorrido	  hasta	  llegar	  a	  ese	  momento	  ha	  sido	  tan	  azaroso	  e	  imprevisible	  que	  
bien	  podría	  ser	  comparable	  con	  el	  trayecto	  vital	  del	  protagonista	  de	  mi	  tesis.	  Igual	  que	  
en	  el	  caso	  de	  Buñuel,	  mi	  vida	  se	  inicia	  en	  Cuba	  nueve	  décadas	  después	  de	  que	  Buñuel	  
padre	   regresara	   triunfalmente	   a	   Calanda	   con	   la	   fortuna	   necesaria	   para	   crear	   una	  
familia	   con	   unas	   comodidades	   y	   unas	   oportunidades	   de	   educación	   para	   sus	   hijos	  
privilegiadas	  para	   la	  época.	  Al	   igual	  que	  Buñuel,	  desde	   la	   infancia	  me	   interesé	  por	  el	  
cine,	   el	   teatro	   y	   la	   literatura.	   Con	   los	   amigos	   de	   la	   primaria	   tenía	   una	   pequeña	  
compañía	  que	  adaptaba	  cuentos	  de	  José	  Martí	  y	  los	  interpretábamos	  en	  las	  fiestas	  de	  
cumpleaños	  de	   los	   compañeros.	  Descubrí	   su	   cine	  en	   la	   secundaria,	   cuando	   tuve	  que	  
realizar	   un	   trabajo	   para	   la	   asignatura	   de	   lengua	   y	   literatura	   sobre	   el	   movimiento	  
surrealista	  en	  Canarias,	  que	  fue	  muy	  importante,	  y	  de	  la	  biblioteca	  municipal	  de	  Santa	  
Cruz	  de	  Tenerife	  saqué	  un	  VHS	  que	  contenía	  Un	  perro	  andaluz	  (1929)	  y	  La	  edad	  de	  oro	  
(1930)	  y	  durante	  una	  semana	  fui	  incapaz	  de	  ver	  otra	  cosa.	  
Mis	  estudios	   superiores	   los	  hice	  en	  Madrid	   igual	  que	  Buñuel,	   donde	   también	  viví	   en	  
una	  residencia	  rodeado	  de	  gente	  brillante	  y	  talentosa.	  En	  su	  caso,	  la	  mítica	  Residencia	  
de	  Estudiantes	  de	  Madrid;	  en	  el	  mío,	  el	  centro	  de	  alto	  rendimiento	  Joaquín	  Blume.	  Él	  
hacía	   boxeo	   y	   yo	   natación.	   Como	   él,	   me	   interesé	   por	   el	   descubrimiento	   de	   la	   vida	  
bohemia	  y	  cultural	  madrileña,	  a	   la	  par	  que	   iba	  dando	  tumbos	  de	  un	   instituto	  a	  otro;	  
hasta	   que,	   durante	   la	   licenciatura,	   amplié	   mis	   conocimientos	   buñuelianos:	   leí	   por	  
primera	   vez	  Mi	  último	   suspiro	   y	   descubrí	   una	  buena	  parte	   de	   su	   filmografía;	   incluso	  
recuerdo	   que	   en	   una	   ocasión	   organicé	   una	   proyección	   especial	   de	  Viridiana	   con	   un	  
nutrido	  grupo	  de	  amigos	  ajenos	  a	  la	  cinefilia,	  lo	  cual	  fue	  un	  rotundo	  éxito.	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Lo	  que	  vino	  tras	  finalizar	  mis	  estudios	  de	  Comunicación	  Audiovisual	  e	  inscribirme	  en	  el	  
programa	  de	  doctorado	  también	  forma	  parte	  de	  los	  posibles	  vasos	  comunicantes	  entre	  
mi	  biografía	  personal	  y	  la	  de	  Luis	  Buñuel.	  Según	  sus	  propias	  declaraciones,	  a	  Buñuel	  le	  
gustaba	  mucho	  Rusia	  pero	  nunca	   llegó	  a	   ir.	   En	   cambio,	   acabó	  en	   los	  Estados	  Unidos	  
tras	  su	  paso	  por	  Francia.	  Yo	  también	  viví	  un	  tiempo	  en	  Estados	  Unidos	  y	  enamorado	  de	  
Rusia	   posteriormente.	   La	   Universidad	   Complutense	   –junto	   con	   la	   entidad	   financiera	  
Bancaja–	  me	  ofreció	  una	  beca	  para	  una	  estancia	  de	  seis	  meses	  en	  el	  extranjero;	  solicité	  
ingreso	   en	   la	   Universidad	   de	   Moscú,	   donde	   no	   fui	   aceptado	   por	   no	   tener	   los	  
conocimientos	  necesarios	  de	  lengua	  rusa.	  No	  obstante,	  al	  contar	  con	  la	  aprobación	  de	  
la	   beca,	   la	   Oficina	   de	   Relaciones	   Internacionales	   de	   la	   Universidad	   sugirió	   que	   la	  
aprovechara	  viajando	  a	  otro	  destino,	  donde	  el	  idioma	  no	  fuera	  un	  impedimento.	  
Me	  propuse	  ir	  a	  la	  Ciudad	  de	  México;	  tal	  vez	  por	  el	  interés	  inconsciente	  despertado	  a	  
partir	  de	  las	  películas	  mexicanas	  de	  Buñuel;	  tal	  vez,	  por	  tratarse	  de	  una	  de	  las	  ciudades	  
más	  grandes	  del	  Mundo,	  tan	  grande	  como	  mi	  curiosidad.	  La	  Universidad	  Complutense	  
me	  ayudó	  a	  tramitar	  mi	  aceptación	  en	  la	  Universidad	  Iberoamericana.	  Mi	  paso	  por	  la	  
Universidad	   Iberoamericana	   fue	   tan	   fugaz	   como	   decisivo.	   Gracias	   al	   recibimiento	   de	  
Gabriela	   Warkentin,	   directora	   del	   Departamento	   de	   Comunicación,	   y	   sobre	   todo	   al	  
apoyo	   del	  maestro	  Jaime	   Ponce,	   coordinador	   del	   área	   de	   cine,	   descubrí	   el	   riquísimo	  
contexto	   de	   producción,	   distribución	   y	   promoción	   del	   cine	   mexicano.	   Una	   vez	  
descubierto	   ese	   panorama,	   los	   seis	   meses	   de	   beca	   me	   parecieron	   una	   duración	  
ridícula,	  por	  lo	  que	  me	  propuse	  buscar	  cualquier	  oportunidad	  para	  alargar	  mi	  estancia.	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Durante	  la	  Guerra	  Civil	  española,	  Buñuel	  trabajó	  en	  la	  Embajada	  de	  España	  en	  Francia	  
como	  coordinador	  de	  propaganda	  cinematográfica	   republicana	  en	  París.	  Ahí	   también	  
hay	  una	  especie	  de	  coincidencia,	  pues	   lo	  que	  permitió	  alargar	  mi	  estancia	  en	  México	  
fue	   una	   beca	   en	   la	   consejería	   cultural	   de	   la	   Embajada	   española	   en	   México	   como	  
coordinador	   de	   la	   promoción	   del	   cine	   español.	   Durante	   esa	   experiencia	   profesional,	  
Buñuel	   estuvo	   presente	   desde	   el	   primer	   día.	   Recuerdo	   que	   el	   primer	   correo	  
electrónico	  que	  envié	  fue	  a	  Guadalupe	  Ferrer,	  directora	  de	  la	  Filmoteca	  de	  la	  UNAM,	  
en	  relación	  a	  su	  petición	  de	  apoyo	  para	  la	  restauración	  de	  la	  película	  Quién	  me	  quiere	  a	  
mí,	  producida	  y	  codirigida	  por	  Buñuel	  y	  Luis	  Sáenz	  de	  Heredia	  durante	  el	  periodo	  de	  
Filmófono.	  
Pero,	   sin	   duda,	   lo	   que	   marcó	   definitivamente	   mi	   relación	   con	   Buñuel	   fue	   su	   casa,	  
ubicada	   en	   la	   calle	   cerrada	   de	   Félix	   Cuevas	   27	   de	   la	   colonia	   del	   Valle	   del	   Distrito	  
Federal,	  adquirida	  por	  el	  Ministerio	  de	  Cultura	  del	  gobierno	  de	  España	  en	  el	  año	  2010	  
por	  iniciativa	  de	  la	  antigua	  ministra	  de	  Cultura,	  la	  cineasta	  Ángeles	  González	  Sinde.	  En	  
diciembre	  del	  año	  2011,	  Casa	  Buñuel	  se	  dio	  a	  conocer	  al	  público	  con	  la	  inauguración	  de	  
la	   exposición	   Viridiana	   5.0,	   que	   permaneció	   abierta	   hasta	   el	   31	   de	   mayo	   de	   2012.	  
Desde	  entonces,	  tras	  la	  adscripción	  de	  la	  Casa	  Buñuel	  al	  Instituto	  de	  la	  Cinematografía	  
y	   las	   Artes	   Audiovisuales	   español,	   se	   llevaron	   a	   cabo	   una	   serie	   de	   actuaciones	   de	  
mejora	  de	   las	   instalaciones	   y	   acondicionamiento	  de	   los	   espacios	   con	   la	   intención	  de	  
crear	   un	   centro	   de	   apoyo	   a	   la	   creación	   artística	   y	   cultural,	   con	   residencias	   para	  
creadores,	   artistas,	   profesionales	   e	   investigadores,	   con	   actividades	   culturales	   y	   de	  
formación,	   y	   con	   vocación	  de	   colaborar	   en	   la	   coordinación	  de	   la	   acción	   común	  y	   las	  
políticas	  de	  cooperación	  cinematográfica	  en	  el	  ámbito	  iberoamericano.	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Así,	  desde	  la	  Embajada	  de	  España,	  la	  Filmoteca	  de	  la	  UNAM	  y	  la	  Agencia	  Española	  de	  
Cooperación,	  se	  llevaron	  a	  cabo	  una	  serie	  de	  actuaciones	  que	  permitieron	  el	  inicio	  de	  
las	  actividades	  del	   centro	  Casa	  Buñuel	  en	  México;	  de	  manera	  conjunta	   se	  elaboró	   la	  
estrategia	   de	   organización	   y	   desarrollo	   de	   diferentes	   programas	   y	   actividades	   que	  
iniciaron	   el	   29	   de	   julio	   de	   2013	   como	   homenaje	   por	   el	   30.º	   aniversario	   del	  
fallecimiento	   del	   cineasta	   calandino.	   Al	   acto	   acudieron,	   entre	   muchos	   otros,	   el	  
Secretario	  de	  Estado	  de	  Cultura	  del	  Gobierno	  de	  España,	  D.	   José	  María	  Lassalle,	  y	  su	  
homólogo	  mexicano,	  D.	  Rafael	  Tovar	  y	  de	  Teresa.	  Desde	  ese	  día,	  el	  29	  de	  julio	  de	  2013	  
hasta	  el	  mes	  de	  diciembre	  del	  pasado	  año	  2014,	  asumí	  la	  responsabilidad	  de	  coordinar	  
los	   programas	   de	   Casa	   Buñuel.	   Durante	   ese	   tiempo,	   mi	   vida	   se	   fue	   transformando	  
gracias	  a	  la	  influencia	  de	  profesionales	  como	  Carmen	  Carrara,	  Guadalupe	  Ferrer,	  Javier	  
Martínez,	  Alejandro	  Gómez,	  entre	  otros.	  
Además,	   la	   experiencia	   me	   aproximó	   cada	   vez	   más	   a	   la	   figura	   de	   Buñuel	   de	   una	  
manera	  que	  resultaría	  difícil	  de	  concebir	  de	  otra	  forma.	  Día	  a	  día	  leía	  y	  descubría	  cosas	  
sobre	  su	  vida	  y	  su	  obra	  que	  durante	  ese	  tiempo	  me	  hicieron	  sentirle	  tan	  cercano	  como	  
si	  se	  tratara	  de	  un	  tío	  lejano	  al	  que	  nunca	  conocí,	  pero	  del	  que	  todos	  hablaban	  en	  los	  
encuentros	   familiares.	   Así	   fue	   como	   contacté	   con	   Juan	   Luis	   y	   Rafael	   Buñuel,	   Arturo	  
Ripstein,	   Julián	   Pablo	   Fernández,	   Silvia	   Pinal,	   José	   de	   la	   Colina,	   Gabriel	   Figueroa	   Jr.,	  
Marco	  Aurelio	  Torres	  H.	  Mantecón,	  Gabriel	  Retes,	  Xavier	  Loyá,	  María	  Sánchez,	  Sergio	  
Olhovich,	   Claudio	   Isaac,	   Pilar	   Pellicer	   López,	   Ángela	   Molina,	   Elena	   Poniatowska,	  
Carmen	  Parra,	  Emiliano	  Gironella,	  Patricia	  Aulestia,	  Benito	  Taibo,	  entre	  otros.	  Gracias	  a	  
ellos	  descubrí	  el	   respeto	  y	  el	  cariño	  que	  hay	  por	  Buñuel	  en	  México	  y	   lo	  que	  significó	  
Buñuel	  para	  las	  vidas	  de	  estas	  personas,	  algo	  realmente	  excepcional.	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Tras	  una	  serie	  de	  dificultades	   logísticas	  derivadas	  de	   la	  complejidad	  de	   los	  convenios	  
internacionales,	  Casa	  Buñuel	  cerró	  sus	  puertas	  a	  finales	  del	  año	  2014;	   justo	  coincidió	  
con	  el	  momento	  de	  encarar	   la	   recta	   final	  de	  mis	  estudios	  de	  doctorado,	  así	   como	  el	  
inicio	  de	  mis	  colaboraciones	  como	  docente	  en	  la	  Universidad	  del	  Claustro	  de	  Sor	  Juana.	  
Elegí	   la	   filmografía	   mexicana	   de	   Buñuel	   como	   tema	   para	   mi	   tesis	   doctoral	   con	   el	  
evidente	  propósito	  de	  enlazar	  ambas	  etapas	  de	  mi	  vida.	  Y	  es	  así	  como	  llego	  al	  inicio	  de	  
este	  texto	  que	  ya	  acaba:	  mientras	  trabajaba	  en	  la	  realización	  de	  una	  parte	  de	  la	  tesis,	  
sonó	  el	   teléfono	  y	  era	  el	  señor	  Clément	  Paillette,	   invitándome	  a	  compartir	  mesa	  con	  
José	  de	  la	  Colina	  en	  la	  proyección	  de	  la	  película	  En	  el	  balcón	  vacío.	  
	  
Ave.	  Revolución,	  Ciudad	  de	  México,	  miércoles	  29	  de	  julio	  de	  2015.	  
32.º	  aniversario	  del	  fallecimiento	  de	  Luis	  Buñuel	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1	  –	  INTRODUCCIÓN	  
1.1.	  PRESENTACIÓN	  DEL	  OBJETO	  DE	  ESTUDIO	  
La	   presente	   tesis	   lleva	   por	   título	   Poética	   de	   la	   obra	   fílmica	   de	   Luis	   Buñuel:	   etapa	  
mexicana	  (1946	  -­‐	  1964),	   lo	  cual	  sirve	  para	  señalar	  el	  tema	  y	  la	  acotación	  de	  la	  misma	  
desde	   el	   inicio.	   Es,	   por	   tanto,	   una	   investigación	   que	   se	   centra	   en	   la	   poética	   fílmica,	  
entendida	  como	  “la	  relación	  razonada	  de	   la	  estructura	  de	   la	  narrativa,	   los	  elementos	  
de	   la	   narración,	   su	   combinación	   y	   articulación”	   (Chatman,	   2013,	   p.	   19);	   en	   otras	  
palabras:	   “el	   estudio	   general	   de	   la	   construcción	   de	   los	   textos	   cinematográficos.	   (…)	  
estudio	  de	  la	  construcción	  del	  film	  en	  su	  conjunto”	  (Rajas	  Fernández,	  2012,	  pp.	  61-­‐62).	  
Por	  tanto,	  se	  habla	  del	  texto	  fílmico	  narrativo,	  ya	  que	  una	  obra	  cinematográfica	  puede	  
ser	   tratada	   como	   una	   narrativa	   gracias	   a	   las	   bases	   teóricas	   establecidas	   por	   los	  
estudios	   de	   narratología	   llevados	   a	   cabo	   por	   los	   teóricos	   del	   estructuralismo	   y	   del	  
formalismo.	  Esta	  investigación	  se	  centra	  exclusivamente	  en	  dicho	  aspecto,	  dejando	  de	  
lado	   otras	   posibles	   aproximaciones	   como	   la	   historiografía.	   Sin	   embargo,	   en	   algunos	  
puntos	  se	  aportan	  datos	  históricos	  que	  sirven	  para	  contextualizar	  el	  análisis.	  
La	   investigación	   cualitativa	   se	   centra	   en	   las	   películas	  mexicanas	   del	   director	   español	  
Luis	   Buñuel,	   las	   cuales	   presentan	   claramente	   las	   características	   del	   cine	   narrativo	  
ficcional.	   Esto	   significa	   que	   en	   todas	   ellas	   es	   posible	   encontrar	   una	   enunciación	   de	  
sucesos	  (acciones	  y	  acontecimientos)	  con	  existentes	  (escenarios	  y	  personajes)	  que	  se	  
despliegan	   en	   coordenadas	   de	   espacio	   y	   tiempo,	   facilitando	   el	   establecimiento	   de	  
tramas	  y	  temas	  plausibles	  de	  ser	  estudiados	  bajo	  un	  modelo	  de	  análisis	  fílmico.	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Las	   películas	   mexicanas	   de	   Luis	   Buñuel	   son	   la	   mitad	   de	   su	   filmografía.	   El	   cineasta	  
aragonés	   llegó	  a	  México	  en	  el	  año	  1946.	  No	  había	  dirigido	  desde	  el	  año	  1933	  y	   sólo	  
contaba	  con	  tres	  películas	  en	  su	  haber:	  Un	  perro	  andaluz	  (1929),	  La	  edad	  de	  oro	  (1930)	  
y	  Las	  Hurdes	  (1933).	  Su	  carrera	  despegó	  a	  partir	  de	  su	  llegada	  a	  México.	  Buñuel	  realizó	  
veintitrés	  filmes	  en	  dieciocho	  años,	  desde	  Gran	  Casino	  (1946)	  hasta	  Simón	  del	  desierto	  
(1964),	  de	  los	  cuales	  dieciséis	  son	  estrictamente	  mexicanos.	  Los	  otros	  se	  reparten	  de	  la	  
siguiente	   manera:	   dos	   coproducciones	   entre	   México	   y	   Estados	   Unidos,	   otros	   dos	  
México	  y	  Francia,	  uno	  de	  México	  y	  España,	  más	  dos	  de	  Francia	  e	  Italia.	  Como	  se	  puede	  
apreciar	  en	  la	  siguiente	  tabla,	  para	  llegar	  al	  recuento	  de	  las	  32	  películas	  que	  conforman	  
el	  total	  de	  su	  filmografía,	  falta	  incluir	  las	  seis	  que	  realizó	  en	  Europa	  entre	  1966	  y	  1977.	  
AÑO	   TÍTULO	   NACIONALIDAD	   RODAJE	  
1929	   Un	  chien	  andalou	   Francia	   Francia	  
1930	   L’âge	  d’or	   Francia	   Fra./Esp.	  
1933	   Las	  Hurdes	  /	  Tierra	  sin	  pan	   España	   España	  
1947	   Gran	  casino	   México	   México	  
1949	   El	  gran	  calavera	   México	   México	  
1950	  
Los	  olvidados	   México	   México	  
Susana	   México	   México	  
1951	  
La	  hija	  del	  engaño	   México	   México	  
Una	  mujer	  sin	  amor	   México	   México	  
Subida	  al	  cielo	   México	   México	  
1952	   El	  Bruto	   México	   México	  Robinson	  Crusoe	   México	  |	  EE.UU.	   México	  
1953	  
Él	   México	   México	  
Abismos	  de	  pasión	   México	   México	  
La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	   México	   México	  
1954	   El	  río	  y	  la	  muerte	   México	   México	  
1955	   Ensayo	  de	  un	  crimen	   México	   México	  Cela	  s’appelle	  l’aurore	   Francia	  |	  Italia	   Francia	  
1956	   La	  mort	  en	  ce	  jardín	   Francia	  |	  México	   México	  
1958	   Nazarín	   México	   México	  
1959	   La	  fièvre	  monte	  à	  El	  Pao	   Francia	  |	  México	   México	  
1960	   The	  Young	  One	   México	  |	  EE.UU.	   México	  
1961	   Viridiana	   España	  |	  México	   España	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1962	   El	  ángel	  exterminador	   México	   México	  
1964	   Le	  journal	  d’une	  femme	  de	  chambre	   Italia	  |	  Francia	   Francia	  Simón	  del	  desierto	   México	   México	  
1966	   Belle	  de	  jour	   Francia	  |	  Italia	   Francia	  
1969	   La	  Voie	  Lactée	   Francia	  |	  Italia	   Francia	  
1970	   Tristana	   España	  |	  Italia	  |	  Francia	   España	  
1972	   Le	  charme	  discret	  de	  la	  bourgeoisie	   Francia	  |	  España	   Francia	  
1974	   Le	  fantôme	  de	  la	  liberté	   Italia	  |	  Francia	   Francia	  
1977	   Cet	  obscur	  objet	  du	  désir	   Francia	  |	  España	   Fra./Esp.	  
Tabla	  1:	  Obra	  cinematográfica	  de	  Luis	  Buñuel	  ordenada	  por	  año,	  nacionalidad	  y	  país	  de	  rodaje.	  
Fuente:	  elaboración	  propia.	  
El	  objeto	  de	  estudio	  escogido	  para	  esta	  tesis	  sobre	  la	  poética	  de	  la	  obra	  fílmica	  de	  Luis	  
Buñuel	   ha	   de	   ser	   sometido	   a	   unos	   criterios	   de	   configuración	   con	   el	   fin	   de	   acotar	   su	  
alcance.	  En	  ese	  sentido,	  el	  estudio	  de	  la	  labor	  profesional	  de	  Buñuel	  en	  México,	  desde	  
un	  punto	  de	  vista	  cinematográfico,	  contempla	  sólo	  las	  películas	  que	  dirigió;	  excluyendo	  
otro	   tipo	  de	   trabajos	  que	  el	   cineasta	  aragonés	   realizó	  dentro	  de	   la	   industria	  del	   cine	  
mexicano.	  Por	  ejemplo,	  el	  guión	  que	  escribió	  con	  Luis	  y	  Janet	  Alcoriza	  para	  una	  película	  
mexicana	   que	   no	   dirigió:	   Si	   usted	   no	   puede,	   yo	   sí	   (Julián	   Soler,	   1951);	   así	   como	   su	  
participación	  como	  actor	  en	  la	  película	  En	  este	  pueblo	  no	  hay	  ladrones	  (Alberto	  Isaac,	  
1965).	  En	  cuestión	  de	  formato	  no	  se	  contempla	  ninguna	  limitación;	  ya	  que	  se	  incluyen	  
tanto	   largometrajes,	   –películas	   con	   duración	   equivalente	   o	   mayor	   a	   60	   minutos–,	  
como	  el	  mediometraje	  Simón	  del	  desierto	  (1964),	  su	  último	  proyecto	  mexicano.	  
Desde	   una	   perspectiva	   histórica,	   sí	   hay	   un	   factor	   que	   interviene	   en	   la	   selección	   del	  
objeto	   de	   estudio,	   que	   no	   es	   otro	  más	   que	   la	   nacionalidad	   de	   cada	   película.	   En	   un	  
primer	  momento,	  se	  contempló	   la	  posibilidad	  de	   incluir	   todos	   los	  proyectos	  dirigidos	  
por	  Buñuel	  en	  territorio	  mexicano,	  desde	  Gran	  Casino	  (1946)	  hasta	  Simón	  del	  desierto	  
(1964),	  –de	  ahí	  la	  demarcación	  temporal	  que	  aparece	  entre	  paréntesis	  en	  el	  título	  de	  la	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tesis–,	  descartando	   los	  trabajos	  realizados	  en	  otros	  países,	  como	  el	  caso	  de	  Viridiana	  
(1961)	   rodada	   en	   España,	   Pero	   finalmente,	   tampoco	   se	   incluyen	   las	   producciones	  
hechas	  en	  México	  en	  coproducción	  con	  otros	  países.	  Esto	  significa	  excluir	  los	  siguientes	  
largometrajes:	  La	  joven	  (1960),	  Los	  ambiciosos	  (1959),	  La	  muerte	  en	  este	  jardín	  (1956)	  
y	   Robinson	   Crusoe	   (1952).	   Los	   motivos	   se	   señalan	   en	   los	   epígrafes	   siguientes,	  
dedicados	  a	  presentar	  el	  objetivo	  y	  la	  justificación	  de	  la	  tesis.	  
En	  síntesis,	   la	  filmografía	  de	   la	  etapa	  mexicana	  de	  Buñuel	  contiene	  dieciséis	  películas	  
dirigidas	  por	  el	  cineasta	  calandino	  en	  México	  entre	  1946	  y	  1964,	  exclusivamente	  para	  
la	   industria	   del	   cine	   mexicano.	   Son	   los	   títulos	   que	   se	   enumeran	   a	   continuación,	  
siguiendo	   el	   orden	   cronológico	   establecido	   por	   el	   propio	   cineasta	   en	   su	   carpeta	   de	  
rodaje:	  
1. Gran	  Casino	  (1947).	  Producción:	  Películas	  Anáhuac	  S.A.,	  Ultramar	  Films	  (México).	  
2. El	  gran	  Calavera	  (1949).	  Producción:	  Ultramar	  Films	  (México).	  
3. Los	  olvidados	  (1950).	  Producción:	  Ultramar	  Films	  (México).	  
4. Susana	  (1951).	  Producción:	  Producción	  Internacional	  Cinematográfica	  (México).	  
5. La	  hija	  del	  engaño	  (1951).	  Producción:	  Ultramar	  Films	  (México).	  
6. Una	  mujer	  sin	  amor	  (1952).	  Producción:	  Internacional	  Cinematográfica	  (México).	  
7. Subida	  al	  cielo	  (1952).	  Producción:	  Producciones	  Isla,	  S.	  A.	  (México).	  
8. El	  bruto	  (1953).	  Producción:	  Producción	  Internacional	  Cinematográfica	  (México).	  
9. Él	  (1953).	  Producción:	  Producciones	  Tepeyac	  S.	  A.	  (México).	  
10. Abismos	  de	  pasión	  (1954).	  Producción:	  Producciones	  Tepeyac	  S.	  A.	  (México).	  
11. La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (1954).	  Producción:	  CLASA	  Films	  Mundiales	  (México).	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12. El	  río	  y	  la	  muerte	  (1955).	  Producción:	  CLASA	  Films	  Mundiales	  (México).	  
13. Ensayo	  de	  un	  crimen	  (1955).	  Producción:	  Alianza	  Cinematográfica,	  S.A.	  (México).	  
14. Nazarín	  (1959).	  Producción:	  Producciones	  Barbachano	  Ponce,	  S.A.	  (México).	  
15. El	  ángel	  exterminador	  (1962).	  Producción:	  Producciones	  Alatriste	  (México).	  
16. Simón	  del	  desierto	  (1964).	  Producción:	  Producciones	  Alatriste	  (México).	  
1.2.	  OBJETIVOS	  
Esta	   tesis	   se	   propone	   llevar	   a	   cabo	   un	   estudio	   a	   la	   poética	   de	   la	   obra	   fílmica	   del	  
director	  Luis	  Buñuel	  en	  su	  etapa	  mexicana.	  La	   intención	  no	  es	  otra	  más	  que	  registrar	  
las	  características	  de	  la	  estructura	  narrativa,	  los	  elementos	  de	  la	  narración,	  así	  como	  su	  
combinación	  y	  articulación	  en	  las	  películas	  que	  el	  cineasta	  dirigió	  entre	  los	  años	  1946	  y	  
1964	  para	  el	   cine	  mexicano.	   Lo	  que	   se	  pretende	  es	   revisar	  de	  manera	  metodológica	  
qué	   se	   narra	   y	   cómo	   se	   narra	   en	   dichos	   filmes;	   tarea	   que	   supone	   por	   parte	   del	  
investigador	   una	   labor	   de	   ordenación,	   descripción,	   clasificación,	   agrupación	   y	  
asociación	  de	   los	  elementos	  básicos	  que	   conforman	   la	  estructura	  narrativa	  del	   texto	  
fílmico	  y,	  sobre	  todo,	  una	  lectura	  y	  transcripción	  de	  los	  mismos	  para	  que	  sean	  ellos	  por	  
sí	  mismos	  los	  que	  configuren	  el	  mapa	  de	  la	  poética	  mexicana	  del	  realizador.	  
1.3.	  JUSTIFICACIÓN	  
El	  corpus	  de	  investigaciones	  sobre	  el	  cine	  del	  director	  aragonés	  es	  realmente	  extenso.	  
¿Por	  qué	   realizar	  una	  más?	  Se	  puede	  buscar	   respuesta	  a	  esta	   cuestión	  partiendo	  de	  
unas	  líneas	  escritas	  por	  Javier	  Herrera	  (2015)	  en	  su	  obra	  Luis	  Buñuel	  en	  su	  archivo:	  de	  
Los	  olvidados	  a	  Viridiana,	  el	   libro	  más	  reciente	  publicado	  en	  España	  sobre	  el	  director	  
calandino.	   Según	  Herrera	   (2015),	   desde	   el	   año	   2009	   los	   “estudios	   buñuelianos”	   han	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entrado	   en	   una	   nueva	   etapa,	   –opinión	   compartida	   por	   este	   investigador–,	   donde	   la	  
clave	  está	  en	  estudiar	  a	  Buñuel	  con	  una	  mayor	  rigurosidad	  y	  objetividad.	  Por	  ejemplo,	  
Román	  Gubern	  &	  Paul	  Hammond	  (2009),	  Fernando	  Gabriel	  Martín	  (2010)	  o	  Ian	  Gibson	  
(2015)	   lo	   hicieron	   con	   diferentes	   épocas	   de	   la	   biografía	   del	   cineasta;	   Javier	   Herrera	  
(2015)	   con	   la	   documentación	   contenida	   en	   el	   archivo	   del	   director;	   Breixo	   Viejo	   y	  
Joanna	   Evans	   están	   haciendo	   lo	   propio	   con	   su	   epistolario	   (J.	   Evans,	   comunicación	  
personal,	   23	   de	   mayo	   de	   2014).	   Si	   esto	   es	   así,	   sería	   imperdonable	   no	   realizar	   un	  
esfuerzo	  similar	  con	  el	  análisis	  narrativo	  de	  su	  obra.	  
A	  pesar	  de	  lo	  extenso	  de	  la	  bibliografía	  sobre	  Buñuel,	  en	  el	  análisis	  narratológico	  de	  su	  
filmografía	  mexicana	  se	  aprecia	  un	  evidente	  vacío;	  he	  aquí	  el	  principal	  argumento	  que	  
justifica	   la	   realización	   de	   esta	   investigación.	   Esta	   tesis	   plantea	   un	   estudio	   de	   las	  
características	   formales	   y	   estructurales	   de	   su	   filmografía,	   pues	   es	   una	   línea	   de	  
investigación	  que	  resulta	  conveniente	  rescatar	  dado	  el	  predominio	  de	  investigaciones	  
que	  con	  mayor	  o	  menor	   fortuna	  se	  centran	  exclusivamente	  en	  el	  aspecto	  histórico	  y	  
biográfico;	  lo	  cual	  ha	  provocado	  que	  haya	  una	  desproporción	  –o	  despreocupación–	  en	  
relación	  a	  la	  observación	  de	  las	  características	  formales	  de	  su	  cine.	  Sin	  embargo,	  más	  
que	   por	   su	   biografía,	   Buñuel	   es	   un	   autor	   mundialmente	   conocido	   por	   su	   carrera	  
artística.	   Por	   tanto,	   volver	   a	   las	   películas	   está	   más	   que	   justificado.	   El	   estudio	   de	   la	  
filmografía	   de	   un	   cineasta	   de	   talla	   universal	   debe	   estar	   en	   constante	   actualización,	  
abriéndose	  a	  nuevos	  modelos	  metodológicos	  y	  modernos	  procedimientos	  de	  análisis.	  
Como	   bien	   dice	   el	   catedrático	   de	   Literatura	   española	   y	   profesor	   emérito	   de	   la	  
Universidad	  de	  California	  en	  Santa	  Bárbara,	  Víctor	  Fuentes:	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Sobre	   su	   vida	   saldrán	   cosas	   nuevas,	   meramente	   anecdóticas,	   pero	   su	  
obra,	  un	  pozo	  sin	   fondo,	  una	  sonda	  al	   infinito,	  queda	  abierta	  a	  nuevas	  
interpretaciones	  y	  al	  continuo	  interés	  de	  sus	  espectadores,	  removiendo	  
conciencias	  e	  inquietudes.	  (Fuentes	  &	  Millán	  Agudo,	  2014,	  párr.	  4).	  
Centrar	  la	  tesis	  en	  su	  etapa	  mexicana	  se	  justifica,	  además,	  por	  el	  hecho	  de	  que	  dicho	  
periodo	  ha	  ido	  adquiriendo	  reconocimiento	  a	  medida	  que	  pasan	  los	  años.	  Es	  necesario	  
hablar	  más	  de	  las	  producciones	  consideradas	  “menores”	  y	  que,	  consecuentemente,	  no	  
han	   sido	   analizadas	   con	   el	  mismo	   interés.	   Se	   debe	   trazar	   el	  mapa	   de	   la	   poética	   del	  
periodo	  mexicano	  pues	  es	  el	  más	  amplio	  y	  menos	  explorado	  de	  la	  carrera	  artística	  del	  
director.	   Académicamente	   hablando,	   películas	   como	   Abismos	   de	   pasión	   (1953),	   La	  
ilusión	   viaja	   en	   tranvía	   (1953)	   o	   El	   bruto	   (1952),	   y	   todas	   las	   demás,	   deberían	   ser	  
estudiadas	  con	  el	  mismo	  rigor	  que	  Los	  olvidados	  (1950)	  o	  Nazarín	  (1958).	  Por	  tanto,	  es	  
preciso	  ampliar	  y	  actualizar	  con	  un	  riguroso	  enfoque	  científico	  el	  conocimiento	  que	  se	  
tiene	  de	  ellas.	  
1.4.	  OPORTUNIDAD	  
El	  notable	  interés	  existente	  por	  recopilar,	  preservar	  y	  difundir	  el	  legado	  de	  Luis	  Buñuel	  
en	  la	  actualidad	  es	  uno	  de	  los	  hechos	  más	  oportunos	  que	  animaron	  a	  la	  realización	  de	  
la	  presente	   investigación.	  Entre	   las	  múltiples	  y	  variadas	   iniciativas	   llevadas	  a	  cabo,	   la	  
adquisición	  de	  su	  vivienda	  mexicana	  por	  parte	  del	  gobierno	  español	  es	  uno	  de	  los	  hitos	  
que	   animaron	   a	   la	   realización	   de	   esta	   tesis.	   La	   vivienda,	   que	   fue	   vendida	   por	   los	  
herederos	  de	  Buñuel	  en	  el	  año	  2010,	  está	  ubicada	  en	  una	  calle	  cerrada	  de	  la	  Colonia	  
del	  Valle,	  en	  la	  Ciudad	  de	  México.	  Fue	  hogar	  del	  cineasta	  y	  su	  familia	  desde	  1952	  hasta	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su	  muerte	  en	  1983.	  Desde	  que	  fue	  adquirida	  por	  el	  Estado	  español,	  el	  lugar,	  –conocido	  
como	   Casa	   Buñuel	   en	   México–,	   se	   ha	   transformado	   en	   residencia	   para	   creadores,	  
artistas,	  investigadores	  y	  profesionales	  de	  la	  cultura	  iberoamericana.	  La	  dedicación	  de	  
este	  investigador	  a	   la	  puesta	  en	  marcha	  de	  este	  centro	  resultó	  un	  estímulo	  oportuno	  
para	  el	  origen	  de	  esta	  investigación.	  
Este	  trabajo,	  por	  tanto,	  es	  fruto	  de	  las	  circunstancias	  profesionales	  del	  investigador	  en	  
muchos	  sentidos.	  La	  experiencia	  en	  labores	  de	  gestión	  cultural	  en	  la	  Ciudad	  de	  México	  
permitió	   entablar	   comunicación	   con	   representantes	   de	   instituciones	   académicas	  
interesadas	  en	  ampliar	  el	  número	  de	  publicaciones	  acerca	  del	  cine	  que	  Buñuel	  realizó	  
en	   México.	   Entre	   ellas,	   la	   Dirección	   General	   de	   Actividades	   Cinematográficas	   de	   la	  
Universidad	   Nacional	   Autónoma	   de	   México	   (Filmoteca	   de	   la	   UNAM)	   y	   la	   Dirección	  
General	   de	   Publicaciones	   y	   Fomento	   Editorial	   de	   la	   misma	   Universidad,	   quienes	  
mostraron	  su	  interés	  por	  la	  publicación	  de	  un	  libro	  con	  la	  temática	  propuesta	  para	  esta	  
tesis.	  Se	  trata	  pues,	  de	  un	  trabajo	  realizado	  en	  circunstancias	  muy	  oportunas,	  dada	  la	  
invitación	  a	  ser	  editado	  y	  publicado	  por	  tan	  prestigiosa	  universidad.	  
Finalmente,	  dentro	  del	  ámbito	  docente	  mexicano,	  destaca	  el	  apogeo	  que	  ha	  habido	  de	  
cursos	   y	   talleres	   sobre	   Buñuel,	   ofertados	   a	   lo	   largo	   de	   los	   últimos	   meses	   en	   varias	  
sedes.	   A	   finales	   del	   2014,	   la	   Cineteca	   Nacional	   de	  México	   ofreció	   el	   “Diplomado	   en	  
historia	  del	  cine	  mundial:	  módulo	  Luis	  Buñuel”	  con	  16	  sesiones	  de	  3	  horas	  cada	  una.	  El	  
curso	   fue	   impartido	   por	   el	   Dr.	   Alejandro	   Pelayo,	   cineasta	   y	   profesor	   de	   Historia	   del	  
cine,	   quien	   actualmente	   es	   Director	   de	   la	   misma	   institución.	   En	   el	   2015,	   el	   Centro	  
Universitario	   de	   Estudios	   Cinematográficos	   de	   la	  Universidad	  Nacional	   Autónoma	  de	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México	  ofertó	  el	  taller	  “Cine	  mexicano	  de	  Luis	  Buñuel”.	  Las	  conclusiones	  y	  resultados	  
obtenidos	   con	   esta	   investigación	   fueron	  muy	   aprovechados	   en	   el	   desarrollo	   de	   ese	  
curso,	  ya	  que	  fue	  impartido	  por	  este	  investigador.	  La	  misma	  propuesta	  de	  taller	  sobre	  
el	   cine	  mexicano	  de	   Luis	  Buñuel	   se	  programará	  a	   lo	   largo	  de	   los	  próximos	  meses	  en	  
otros	  foros	  de	  la	  República	  mexicana,	  como	  en	  la	  Cineteca	  de	  Nuevo	  León	  (Monterrey)	  
o	   el	   Centro	   Iberoamericano	  de	   Estudios	  Cinematográficos	   (Veracruz),	   así	   como	  en	   la	  
Escuela	   Internacional	   de	   Cine	   y	   Televisión	   de	   San	   Antonio	   de	   los	   Baños	   (La	  Habana,	  
Cuba).	  
Se	  debe	  mencionar	  que	  el	  interés	  por	  conocer	  y	  difundir	  la	  obra	  de	  Buñuel	  –tanto	  en	  
México	  como	  en	  Francia	  o	  España–,	  ha	  estado	  siempre	  presente	  desde	  la	  muerte	  del	  
director.	  Cada	  año	  hay	  muestras	  de	  su	  cine	  en	  salas	  de	  filmotecas,	  cinetecas,	  festivales,	  
museos,	   cineclubes,	   universidades,	   etc.…;	   así	   como	   en	   las	   principales	   cadenas	   de	  
televisión.	   A	   día	   de	   hoy,	   parece	   poco	   probable	   que	   cese	   el	   interés	   por	   Buñuel,	  más	  
bien,	  por	  todo	  lo	  señalado	  con	  anterioridad,	  se	  puede	  decir	  que	  va	  en	  aumento.	  
1.5.	  FINALIDAD	  
El	  fin	  de	  esta	  investigación	  se	  halla	  tras	  el	  objetivo	  de	  examinar	  los	  recursos	  narrativos	  
empleados	  por	  Buñuel	  en	  su	  carrera	  como	  director	  en	  México	  y	  no	  es	  otro	  más	  que	  
proyectar	  un	  enfoque	  actualizado	  de	  las	  películas	  que	  el	  cineasta	  aragonés	  realizó	  para	  
su	  país	  de	  adopción.	  Además,	   contemplar	   la	  evolución	  de	   los	   recursos	  narrativos	  del	  
calandino	   en	   su	   incorporación	   al	   cine	   comercial,	   –tras	   una	   década	   sin	   dirigir–,	   y	  
observar	   cómo	   fue	   configurando	   su	   discurso	   personal	   hasta	   alcanzar	   una	   poética	  
específica	  durante	  este	  periodo.	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Por	  otro	   lado,	  como	  afirman	  Vanoye	  y	  Goliot-­‐Lété	   (2008),	  el	  análisis	  cinematográfico	  
siempre	  parte	  de	  un	  encargo	  a	  nivel	  institucional,	  ya	  que	  no	  es	  un	  fin	  en	  sí	  mismo.	  Esta	  
investigación,	   –que	   consiste	   en	   un	   análisis	   cinematográfico	   de	   la	   obra	   mexicana	   de	  
Buñuel–,	   nace	   de	   un	   encargo	   institucional	   para	   la	   publicación	   de	   un	   libro	   sobre	   el	  
mismo	   tema,	   gracias	   al	   interés	   de	   la	   Dirección	   General	   de	   Actividades	  
Cinematográficas	   de	   la	   Universidad	   Nacional	   Autónoma	   de	  México	   (Filmoteca	   de	   la	  
UNAM)	   y	   la	   Dirección	   General	   de	   Publicaciones	   y	   Fomento	   Editorial	   de	   la	   misma	  
Universidad.	   Dicha	   publicación	   tiene	   la	   finalidad	   de	   ser	   útil	   a	   todas	   las	   personas	  
interesadas	   en	  el	   cine	  de	  Buñuel:	   a	   programadores	  de	   cine,	   al	   público	   cinéfilo,	   a	   los	  
investigadores	  y	  docentes	  que	  incluyen	  en	  sus	  clases	  el	  estudio	  del	  cine	  de	  Buñuel,	  ya	  
sea	  en	  universidades	  o	  talleres,	  a	  los	  alumnos	  de	  estos,	  y	  a	  todos	  aquellos	  que	  deseen	  
iniciarse	  en	  los	  “estudios	  buñuelianos”.	  
1.6.	  RECURSOS	  
El	  desempeño	  profesional	  de	  este	   investigador	  en	  el	  ámbito	  de	   la	  gestión	  cultural,	   la	  
docencia	  universitaria	  y	  las	  relaciones	  culturales	  entre	  México	  y	  España	  han	  permitido	  
llegar	  a	  la	  fase	  decisiva	  del	  trabajo	  con	  una	  cantidad	  de	  recursos	  disponibles	  suficientes	  
para	  alcanzar	  los	  objetivos	  de	  la	  presente	  investigación.	  
A	   nivel	   personal,	   el	   recurso	   fundamental	   ha	   sido	   el	   apoyo	   y	   la	   orientación	   de	   los	  
directores	  de	  esta	  tesis,	  los	  doctores	  Francisco	  García,	  de	  la	  Universidad	  Complutense	  
de	  Madrid,	  y	  Paz	  Sastre,	  de	  la	  Universidad	  Autónoma	  Metropolitana	  (México	  D.F.).	  Se	  
trata	  de	  una	  investigación	  realizada	  entre	  Madrid	  y	  la	  Ciudad	  de	  México.	  Por	  tanto,	  la	  
estrecha	  labor	  de	  seguimiento	  llevada	  a	  cabo	  a	  uno	  y	  a	  otro	  lado	  fue	  primordial.	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Conversar	  sobre	  Buñuel	  con	  muchas	  de	  las	  personas	  que	  trabajaron	  con	  él	  durante	  su	  
periodo	  mexicano,	  –o	  que	  le	  conocieron	  muy	  estrechamente–,	  ha	  sido	  otra	  aportación	  
fundamental.	   Entre	   ellos,	   sus	   hijos	   Juan	   Luis	   y	   Rafael	   Buñuel,	   Arturo	   Ripstein,	   Julián	  
Pablo	   Fernández,	   Silvia	   Pinal,	   José	   de	   la	   Colina,	   Gabriel	   Figueroa	   Jr.,	   Marco	   Aurelio	  
Torres	   H.	   Mantecón,	   Gabriel	   Retes,	   Xavier	   Loyá,	   María	   Sánchez,	   Sergio	   Olhovich,	  
Claudio	   Isaac,	   Pilar	   Pellicer	   López,	   Elena	   Poniatowska,	   Carmen	   Parra,	   Emiliano	  
Gironella,	  Patricia	  Aulestia,	  Benito	  Taibo,	  entre	  otros.	  Mi	  admiración	  y	  agradecimiento	  
a	  todos	  y	  cada	  uno	  de	  ellos.	  
Igualmente,	  contactar	  frecuentemente	  con	  un	  nutrido	  grupo	  de	  estudiosos	  del	  director	  
aragonés	  ha	  sido	  muy	  valioso.	  Repartidos	  a	  lo	  largo	  y	  ancho	  del	  globo,	  citaré	  a	  Breixo	  
Viejo	  (Columbia	  University	   in	  the	  City	  of	  New	  York),	   Joanna	  Evans	  (University	  College	  
London),	   Armando	   Casas	   (Centro	   Universitario	   de	   Estudios	   Cinematográficos	   de	   la	  
UNAM),	   Javier	   Millán	   (Diario	   de	   Teruel),	   Javier	   Espada	   (Centro	   Buñuel	   de	   Calanda),	  
Enrique	   Martínez-­‐Salanova	   (Grupo	   Comunicar),	   Vítor	   Reia-­‐Baptista	   (Centro	   de	  
Investigação	   em	   Artes	   e	   Comunicação	   da	   Uiversidade	   do	   Algarve),	   Javier	   Herrera	  
(Filmoteca	  Española),	  Nelson	  Carro	   (Cineteca	  Nacional),	  Oscar	  Arce	   (Luis	  Bunuel	   Film	  
Institute),	  Nancy	  Berthier	   (Université	  Paris	   Sorbonne),	  entre	  otros.	  Agradezco	  mucho	  
que	  hayan	  compartido	  una	  gran	  cantidad	  de	  documentación	  e	  información	  acerca	  de	  
nuestro	   objeto	   preferido	   de	   estudio.	   Las	   comunicaciones	   personales	   con	   estos	  
especialistas,	  en	  algunos	  casos,	  aparecen	  citadas	  a	  lo	  largo	  del	  presente	  trabajo.	  
Los	   alumnos	   en	   el	   Seminario	   de	   cine	   contemporáneo	   II	   de	   la	   Licenciatura	   en	  
Cinematografía	  en	   la	  Escuela	  de	  Cine	  Luis	  Buñuel	   (curso	  2014	   -­‐	  15),	  así	   como	   los	  del	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Taller	   El	   cine	   mexicano	   de	   Luis	   Buñuel,	   –ofrecido	   por	   el	   Centro	   Universitario	   de	  
Estudios	  Cinematográficos	  de	   la	  Universidad	  Nacional	  Autónoma	  de	  México	   (CUEC)–,	  
fueron	  un	   recurso	  para	   recibir	   y	  ampliar	  el	  nutrido	  corpus	  de	  opiniones	  acerca	  de	   la	  
filmografía	  del	  director	  aragonés.	  En	  este	  sentido,	  agradezco	  que	  se	  hayan	  interesado	  
por	  esta	  temática	  y	  que	  hayan	  aportado	  opiniones	  y	  comentarios	  al	  trabajo.	  
Respecto	   a	   los	   recursos	   materiales	   y	   documentales,	   mencionar	   que	   la	   mayoría	   de	  
fuentes	   bibliográficas	   y	   hemerográficas	   que	   se	   utilizan	   en	   el	   presente	   trabajo	   se	  
pueden	  consultar	  en	  varias	  bibliotecas;	  especialmente,	  –aunque	  no	  sólo–,	  en	   la	  de	   la	  
Facultad	  de	  Ciencias	  de	  la	  Información	  de	  la	  Universidad	  Complutense	  de	  Madrid,	  así	  
como	   en	   las	   que	   integran	   el	   Sistema	   Bibliotecario	   de	   la	   Universidad	   Nacional	  
Autónoma	  de	  México	  (UNAM).	  
Para	  la	  consulta	  de	  documentación	  especial,	  se	  recurrió	  al	  acceso	  a	  diferentes	  archivos.	  
De	  manera	  muy	  importante,	  al	  Archivo	  Buñuel	  de	  la	  Filmoteca	  Española,	  que	  contiene	  
la	  biblioteca	  del	  cineasta	  y	  muchos	  de	  los	  documentos	  personales	  y	  profesionales	  que	  
dejó:	   una	   amplia	   serie	   de	   fotografías,	   la	   colección	  más	   completa	   de	   sus	   guiones,	   un	  
epistolario	  de	  más	  de	  500	  cartas,	  más	  de	  2000	  títulos	  de	  libros	  y	  revistas,	  además	  de	  
recortes	  de	  prensa	  y	  documentos	  familiares.	  
Otro	  archivo	  de	  gran	  importancia	  para	  la	  realización	  del	  presente	  trabajo	  fue	  el	  Centro	  
de	   Documentación	   de	   la	   Dirección	   General	   de	   Actividades	   Cinematográficas	   de	   la	  
Universidad	   Nacional	   Autónoma	   de	   México,	   –más	   conocida	   como	   Filmoteca	   de	   la	  
UNAM–,	  el	  acervo	   fílmico	  más	   importante	  de	  Latinoamérica,	  con	  documentos	  únicos	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de	  gran	  valor	  para	  la	  presente	  investigación,	  como	  la	  colección	  personal	  de	  los	  Cahiers	  
du	  Cinéma	  que	  leyó	  Buñuel,	  así	  como	  los	  negativos	  originales	  de	  sus	  películas.	  
Un	  recurso	   fundamental	  para	  el	   investigador	  del	  siglo	  XXI	  es	   internet,	  pues	   facilita	  el	  
acceso	   a	   documentación	   de	   todo	   tipo,	   tanto	   de	   carácter	   teórico	   (revistas	   científicas	  
con	   distribución	   online	   –como	   Icono14–,	   o	   las	   versiones	   digitales	   de	   los	   libros	  
académicos,	  el	  e-­‐book),	  como	  de	  tipo	  práctico	  (permitiendo	  un	  fluido	  intercambio	  de	  
comunicación	  interpersonal	  y	  global,	  así	  como	  el	  rápido	  acceso	  a	  la	  información	  básica	  
sobre	   las	   películas:	   fichas,	   sinopsis,	   críticas,	   fotografías.	   etc.	   Por	   tanto,	   cuando	   es	  
necesario,	  la	  presente	  investigación	  recurre	  tanto	  a	  herramientas	  virtuales	  de	  carácter	  
académico,	  –como	  google	  scholar–,	  así	  como	  a	  bases	  de	  datos	  populares	  como	  IMDB.	  
En	  cuanto	  a	  otro	   tipo	  de	  recursos,	  debo	  destacar	  el	  apoyo	  para	   la	  publicación	  de	   los	  
resultados	   de	   esta	   investigación	   ofrecido,	   gracias	   a	   Guadalupe	   Ferrer	   y	   Carmen	  
Carrara,	   por	   la	   Dirección	  General	   de	   Actividades	   Cinematográficas	   de	   la	   Universidad	  
Nacional	   Autónoma	   de	  México	   y,	   gracias	   a	   Javier	  Martínez,	   la	   Dirección	   General	   de	  
Publicaciones	  y	  Fomento	  Editorial	  de	  la	  misma	  Universidad.	  Aparte	  del	  apoyo	  técnico,	  
el	   respaldo	   personal	   de	   cada	   uno	   de	   ellos	   ha	   sido	   imprescindible	   pues	   alentaron	   la	  
realización	  de	  este	  trabajo	  con	  una	  energía	  y	  una	  confianza	  infinita	  que	  sólo	  se	  obtiene	  
con	  la	  combinación	  de	  una	  gran	  experiencia	  y	  una	  enorme	  categoría	  humana.	  
1.7.	  ESTRUCTURA	  
Tras	  esta	  breve	   introducción,	  a	  continuación	  se	  señalan	   los	  diferentes	  apartados	  que	  
contiene	  esta	  tesis.	  El	  primero	  de	  ellos	  está	  dedicado	  al	  marco	  teórico	  que	  orienta	  a	  la	  
presente	   investigación.	  En	  él	   se	   realiza	  un	  repaso	  por	   las	   líneas	  de	   investigación	  más	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destacadas	  sobre	   la	  vida	  y	   la	  obra	  de	  Buñuel,	   lo	  que	  servirá	  de	  base	  para	   justificar	  el	  
enfoque	   y	   los	   procedimientos	  metodológicos	   adoptados.	   Por	   otro	   lado,	   siguiendo	   la	  
teoría	  formalista	  y	  estructuralista,	  se	  repasan	  algunos	  conceptos	  claves	  de	  teoría	  de	  la	  
narrativa	   audiovisual,	   lo	   que	   permite	   definir	   y	   desarrollar	   los	   puntos	   y	   unidades	   de	  
observación	  y	  análisis.	  Fundamentalmente,	  se	  hablará	  de	  la	  configuración	  narrativa	  del	  
texto	  fílmico	  de	  ficción,	  de	  donde	  se	  extraen	  conceptos	  como	  texto,	  historia,	  discurso,	  
forma,	  sustancia,	  sucesos,	  personajes,	  espacio,	  tiempo	  y	  enunciación.	  
El	  siguiente	  bloque	  está	  dedicado	  al	  diseño	  de	  la	  investigación;	  por	  tanto,	  contiene	  las	  
preguntas	   de	   partida	   y	   los	   objetivos	   específicos,	   así	   como	   las	   hipótesis	   de	   trabajo.	  
Además,	  se	  establece	  y	  justifica	  el	  planteamiento	  teórico	  que	  da	  lugar	  a	  la	  metodología	  
y	   se	   presentan	   las	   herramientas	   concretas	   que	   servirán	   al	   modelo	   de	   investigación	  
elegido,	  –consistente	  en	  un	  análisis	  fílmico–,	  y	  se	  procede	  a	  la	  presentación	  del	  corpus,	  
estableciendo	  el	  criterio	  de	  selección	  y	  la	  composición	  de	  la	  muestra.	  
El	  capítulo	  cuatro	  contiene	  el	  análisis	  y	  la	  interpretación	  de	  la	  información	  obtenida	  a	  
partir	  del	  estudio	  de	   las	  dieciséis	  películas	  que	  Buñuel	   realizó	  en	  México,	  ordenando	  
los	  datos	  (forma	  y	  sustancia	  de	  la	  historia	  y	  del	  discurso)	  de	  cada	  una	  ellas	  en	  epígrafes	  
independientes.	   Este	   capítulo	   se	   cierra	   con	   un	   análisis	   relacional	   de	   los	   resultados	  
arrojados	  por	  cada	  una	  de	  ellas.	  
En	  el	  quinto	  capítulo	  se	  recopilan	  las	  conclusiones	  de	  la	  investigación	  comprobando	  la	  
validez	  de	  las	  hipótesis	  planteadas	  y	  subrayando	  los	  aspectos	  más	  relevantes,	  de	  forma	  
que	   presente	   una	   visión	   global	   y	   al	  mismo	   tiempo	   pormenorizada	   del	   trabajo.	   En	   el	  
capítulo	   sexto,	   gracias	   a	   la	  presentación	  y	   comentario	  de	   las	   conclusiones	   finales,	   se	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esbozan	   una	   serie	   de	   ideas	   plausibles	   de	   análisis	   con	   el	   fin	   de	   abrir	   nuevas	   vías	   de	  
investigación	  en	  torno	  a	  la	  obra	  cinematográfica	  de	  Luis	  Buñuel,	  y	  se	  plantean	  algunas	  
cuestiones	   problemáticas	   concernientes	   al	   presente	   estudio	   que	   quedan	   abiertas	   al	  
debate	   y	   a	   la	  discusión.	  Además,	   se	  expresan	   las	  posibles	   aportaciones	  derivadas	  de	  
esta	   tesis,	   es	   decir,	   posibilidades	   docentes	   y	   de	   divulgación	   de	   la	   obra	   buñueliana	   a	  
partir	  de	  los	  resultados	  obtenidos	  con	  el	  presente	  trabajo.	  
Al	   finalizar,	   se	   encuentran	   las	   fuentes	   bibliográficas,	   hemerográficas,	   videográficas	   y	  
webgráficas	   empleadas	   para	   la	   investigación,	   así	   como	   los	   anexos	   de	   la	   misma:	   las	  






2	  –	  MARCO	  TEÓRICO	  
2.1.	  VOLVER	  A	  BUÑUEL	  
Decir	  que	  Buñuel	  es	  uno	  de	  los	  directores	  que	  más	  atención	  ha	  recibido	  por	  parte	  de	  la	  
comunidad	  cinéfila	  puede	  parecer	  exagerado,	  pero	  como	  se	  puede	  comprobar	  ojeando	  
la	  exhaustiva	  recopilación	  bibliográfica	  realizada	  por	  el	  catedrático	  de	  historia	  del	  cine	  
de	   la	  Universidad	  de	  Zaragoza,	  Agustín	  Sánchez	  Vidal	   (2010),	  o	   la	  del	  historiador	   Ian	  
Gibson	   (2015),	   lo	   cierto	   es	   que	   la	   cantidad	   de	   artículos	   y	   trabajos	   de	   investigación	  
relacionados	  con	  el	  cineasta	  aragonés	  es	  extraordinaria.	  A	  partir	  de	  que	  se	  publicaron	  
los	   primeros	   monográficos	   (Buache,	   (1960);	   García	   Riera	   &	   Ramírez,	   1961;	   Lizalde,	  
1962;	   Kyrou,	   1962;	   Rebolledo,	   1964;	   Lundkvist,	   1967;	   Durgnat,	   1968;	   Aranda,	   1969;	  
Gálvez	  &	  Benayoun,	  1970;	  Alcalá,	  1973;	  Cesarman,	  1976;	  Bazin,	  1977),	  el	   interés	  por	  
Buñuel	   se	   ha	   ido	  multiplicando;	   en	   especial	   tras	   la	  muerte	   del	   cineasta.	   Como	   bien	  
señaló	   el	   periodista	   Francisco	   J.	   Millán,	   “pocos	   nombres	   del	   cine	   han	   generado	   tal	  
volumen	  de	  libros	  y	  artículos	  y	  se	  han	  convertido	  después	  de	  muertos	  en	  permanente	  
fuente	   de	   noticias”	   (2008,	   p.	   283).	   En	   el	   artículo	   al	   que	   pertenece	   la	   cita	   anterior,	  
Millán	  realiza	  una	  detallada	  cronología	  que	  va	  desde	  el	  29	  de	  julio	  de	  1983,	  fecha	  de	  la	  
muerte	   del	   director,	   hasta	   el	   2008,	   recogiendo	   una	   enorme	   variedad	   de	   proyectos	  
relacionados	   con	   su	   ilustre	  paisano	   y	  que	  vieron	   la	   luz	   a	   lo	   largo	  de	  esos	   veinticinco	  
años.	  Las	  actividades	  son	  tan	  diversas	  que	  van	  desde	  la	  exhibición	  de	  su	  obra,	  tanto	  en	  
televisión	  como	  en	  festivales	  internacionales	  de	  cine,	  la	  producción	  de	  documentales	  y	  
películas	   de	   ficción,	   la	   publicación	   de	   decenas	   de	   libros,	   la	   reedición	   de	   su	   obra	  
	  
44	  
literaria,	   la	   restauración	   del	   negativo	   de	   sus	   dos	   primeros	   filmes,	   la	   celebración	   de	  
jornadas	   académicas	   y	   congresos	   –desde	   Pordenone	   hasta	   Córdoba	   pasando	   por	  
Londres,	  Alcalá	  de	  Henares,	  París,	  Heidelberg,	  Zaragoza,	  Madrid	  y	  Ottawa–,	  la	  creación	  
de	  varios	  premios	  con	  su	  nombre,	  la	  apertura	  de	  un	  centro	  cultural	  en	  su	  pueblo	  natal,	  
el	  Centro	  Buñuel	  de	  Calanda,	   la	  realización	  de	  numerosas	  exposiciones,	  como	  la	  gran	  
muestra	   ¿Buñuel!	   La	   mirada	   del	   siglo	   que	   se	   presentó	   en	   Bonn	   (1994),	   en	   Madrid	  
(1996)	  y	  en	  la	  Ciudad	  de	  México	  (1997),	  obras	  teatrales,	  como	  Buñuel,	  Lorca	  y	  Dalí	  de	  
Alfonso	  Plou,	  y	  composiciones	  musicales,	  como	  el	  disco	  Buñuel	  del	  desierto	   (Petisme,	  
2000).	  
Así	   mismo,	   en	   el	   artículo	   de	   Millán	   (2008)	   también	   se	   mencionan	   los	   hechos	   más	  
destacados	  que	  fueron	  noticia	  durante	  los	  veinticinco	  años	  posteriores	  a	  la	  muerte	  del	  
director.	  Por	  ejemplo,	  la	  aparición	  de	  la	  correspondencia	  entre	  Buñuel	  y	  el	  vizconde	  de	  
Noailles;	   la	   carta	   dirigida	   a	   André	   Breton	   en	   la	   que	   le	   comunica	   su	   decisión	   de	  
abandonar	  el	  movimiento	  surrealista;	  el	  descubrimiento	  de	  un	  final	  alternativo	  de	  Los	  
Olvidados	  (1950)	  en	  las	  bóvedas	  de	  la	  Filmoteca	  de	  la	  Universidad	  Nacional	  Autónoma	  
de	  México	  (UNAM);	  o	  la	  adquisición	  y	  resguardo	  del	  archivo	  personal	  del	  cineasta	  por	  
parte	  del	  Ministerio	  de	  Cultura	  de	  España.	  	  
Aunque	   la	  extraordinaria	  cronología	  de	  Millán	   (2008)	  sólo	   llega	  hasta	  el	  año	  2008,	  el	  
flujo	   de	   noticias	   relacionadas	   con	   Buñuel	   ha	   permanecido	   constante	   hasta	   la	   fecha,	  
tanto	   en	   España	   como	   en	   Francia	   y	  México1.	   Algunos	   hitos	   recientes	   destacados	   en	  
torno	   al	   director	   aragonés	   incluye	   la	   aparición	   de	   cinco	   publicaciones	   que,	   en	   poco	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	  Ver	  noticias	  en	  el	  anexo	  3.	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tiempo,	  se	  han	  convertido	  en	  obras	  de	  referencia:	  Luis	  Buñuel:	  la	  forja	  de	  un	  cineasta	  
universal,	   1900-­‐1938	   (Gibson,	   2015),	   Luis	   Buñuel	   en	   su	   archivo:	   de	   Los	   olvidados	   a	  
Viridiana	  (Herrera,	  2015),	  Luis	  Buñuel,	  novela	  (Aub,	  2013),	  El	  ermitaño	  errante.	  Buñuel	  
en	  Estados	  Unidos	  (Martín	  Rodríguez,	  2010)	  y	  Los	  años	  rojos	  de	  Luis	  Buñuel	  (Gubern	  &	  
Hammond,	  2009).	  Así	  como	  la	  adquisición	  en	  el	  año	  2010	  de	  la	  casa	  donde	  residió	  el	  
cineasta	  en	  la	  Ciudad	  de	  México	  por	  parte	  del	  Gobierno	  de	  España	  con	  el	  propósito	  de	  
establecer	   en	   ella	   un	   lugar	   de	   encuentro	   y	   residencia	   para	  profesionales	   del	   cine;	   el	  
diseño	  de	  una	  ruta	  turística	  en	  París	  en	  su	  honor	  por	  iniciativa	  del	  Instituto	  Cervantes;	  
o	   la	   inclusión	   de	   la	   palabra	   buñueliano	   en	   la	   23ª	   edición	   del	   Diccionario	   de	   la	   Real	  
Academia	  Española	  en	  octubre	  de	  2014.	  	  
Otra	  noticia	  relevante	  fue	  la	  adquisición	  por	  parte	  del	  Gobierno	  de	  España	  del	  archivo	  
del	  cineasta,	  –documentos	  personales	  como	  su	  correspondencia,	  guiones,	  fotografías,	  
libros,	   etc.–,	   que	   se	   depositaron	   en	   el	   Archivo	   Buñuel	   de	   la	   Filmoteca	   Española	   a	  
disposición	   de	   todos	   los	   investigadores	   interesados.	   Como	  demuestra	   el	   libro	   recién	  
publicado	   de	   Javier	   Herrera	   (2015),	   en	   él	   todavía	   se	   puede	   hallar	  material	   inédito	   y	  
valioso	  para	  ampliar	  el	  conocimiento	  que	  se	  tiene	  sobre	  la	  vida	  y	  la	  obra	  del	  director.	  
Por	   ejemplo,	   una	   de	   las	   tareas	   pendientes	   es	   la	   edición	   crítica	   y	   comentada	   de	   su	  
epistolario.	  Algunas	  cartas	  ya	  han	  sido	  publicadas	  de	  manera	  aislada	  en	  diversos	  libros	  
y	  revistas,	  como	  las	  que	  escribió	  a	  José	  Bello	   (Sánchez	  Vidal,	  1988),	  a	  Ricardo	  Urgoiti	  
(Fernández	   Colorado	   &	   Cerdán,	   2007),	   a	   Luis	   Alcoriza	   (Herrera,	   2015),	   a	   José	   Rubia	  
Barcia	  (Rubia	  Barcia,	  1992),	  a	  Francisco	  Rabal	  (Buñuel,	  Guerrero	  Ruiz,	  &	  Rabal,	  2001),	  o	  
al	  Vizconde	  de	  Noailles	  (Buñuel,	  Noailles,	  Bouhours,	  &	  Schoeller,	  1993).	  Sin	  embargo,	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hasta	   la	   fecha	  no	   se	  ha	   realizado	  el	   esfuerzo	  de	   recopilarlas	   y	   trabajar	   con	  ellas	   con	  
afán	  de	  sistematización	  o	  exhaustividad	  investigadora2	  a	  pesar	  de	  ser	  una	  fuente	  muy	  
valiosa	  para	  conocer	  y	  comprender	  mejor	  el	  proceso	  vital	  y	  profesional	  de	  una	  de	  las	  
figuras	  artísticas	  más	  destacadas	  del	  pasado	  siglo	  XX.	  
Por	   otro	   lado,	   la	   producción	   y	   difusión	   de	   obras	   documentales	   sobre	   Buñuel,	   tanto	  
para	  el	  cine	  como	  para	  la	  televisión,	  ha	  ido	  en	  aumento.	  Estos	  materiales	  aportan	  una	  
enorme	   cantidad	   de	   información,	   pero	   en	   la	   mayoría	   de	   los	   casos	   son	   del	   tipo	  
anecdótico	   o	   testimonial.	   Uno	   de	   los	   ejemplos	  más	   recientes	   es	   el	   documental	  Tras	  
Nazarín	  (Espinosa,	  Fiesco,	  &	  Espada,	  2014),	  estrenado	  en	  marzo	  de	  2015	  en	  el	  Festival	  
Internacional	  de	  Cine	  en	  Guadalajara,	  –el	  más	   importante	  de	  México	  y	  uno	  de	  los	  de	  
mayor	  relevancia	  en	  América	  Latina–,	  en	  donde	  Espada	  (director	  del	  Centro	  Buñuel	  de	  
Calanda)	  indaga	  en	  la	  memoria	  del	  cineasta	  aragonés	  recorriendo	  los	  escenarios	  de	  la	  
película	  Nazarín	  (1958),	  en	  el	  estado	  mexicano	  de	  Morelos.	  
La	  visión	  panorámica	  que	  se	  ofrece	  en	  los	  párrafos	  anteriores	  permite	  ver	  claramente	  
el	  alcance	  y	  el	  interés	  por	  Buñuel	  existente	  dentro	  de	  contextos	  tan	  diversos	  como	  el	  
campo	  de	  la	  gestión	  cultural,	  la	  archivística,	  la	  producción	  audiovisual,	  la	  restauración	  
fílmica	  o	   las	   relaciones	   internacionales.	  Por	   supuesto,	  esta	  curiosidad	  por	  el	   cineasta	  
no	   es	   ajena	   al	   ámbito	   académico,	   donde	   Buñuel	   ha	   sido	   objeto	   de	   innumerables	  
estudios,	  analizado	  hasta	  la	  saciedad	  desde	  enfoques	  y	  disciplinas	  muy	  heterogéneos.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2	  A	  lo	  largo	  de	  la	  realización	  de	  esta	  investigación	  el	  proyecto	  de	  edición	  crítica	  del	  epistolarios	  de	  Buñuel	  
se	  había	  iniciado	  a	  cargo	  de	  los	  investigadores	  Joanna	  Evans	  y	  Breixo	  Viejo	  del	  Departamento	  de	  Spanish	  




La	  intención	  de	  estudiar	  hasta	  los	  aspectos	  más	  recónditos	  de	  su	  vida	  y	  de	  su	  obra	  ha	  
estado	  presente	  desde	  hace	  años	  en	  el	  contenido	  de	  numerosas	  tesis,	  tanto	  en	  España	  
como	  en	  México,	  Francia	  o	  Estados	  Unidos;	  pero,	  posiblemente,	  el	  epicentro	  de	  este	  
interés	   haya	   que	   ubicarlo	   en	   el	   año	   del	   centenario	   del	   natalicio	   del	   director,	  
concretamente	  en	  el	  mes	  de	  septiembre	  del	  año	  2000,	  cuando	  un	  grupo	  de	  profesores	  
de	   la	   Universidad	   de	   Londres	   y	   la	   Roehampton	   University	   of	   Surrey	   organizaron	   el	  
Congreso	  Internacional	  Buñuel	  2000,	  en	  el	  que	  se	  presentaron	  más	  de	  50	  ponencias	  de	  
renombrados	   expertos	   de	   todo	   el	   mundo3,	   con	   la	   intención	   de	   reflexionar	   sobre	   el	  
cine,	  la	  personalidad	  y	  el	  contexto	  histórico	  del	  director,	  así	  como	  su	  impacto	  fuera	  de	  
España.	  La	  publicación	  que	  surgió	  de	  las	  conferencias	  presentadas	  en	  dicho	  congreso,	  
Buñuel,	   siglo	   XXI	   (Santaolalla,	   2004),	   probablemente	   sea	   el	   ejemplo	  más	   claro	   de	   la	  
variedad	  de	  enfoques	  que	  han	  sido	  aplicados	  hasta	  la	  fecha	  al	  estudio	  de	  Luis	  Buñuel.	  
Con	  motivo	  de	  los	  actos	  por	  el	  centenario	  del	  natalicio	  del	  cineasta,	  se	  llevaron	  a	  cabo	  
otros	   congresos	   en	   la	   Facultad	   de	   Ciencias	   de	   la	   Información	   de	   la	   Universidad	  
Complutense	  de	  Madrid	  (del	  23	  al	  27	  de	  octubre	  de	  2000)	  y	  en	  Zaragoza	  (del	  19	  al	  22	  
de	   febrero	   de	   2001).	   Al	   igual	   que	   a	   la	   cita	   londinense,	   a	   ellos	   también	   acudieron	  
destacados	   investigadores	   y	   conocedores	   de	   la	   obra	   del	   director	   calandino,	   como	  
Tomás	  Pérez	  Turrent,	  Francisco	  Sánchez,	  Román	  Gubern,	  Agustín	  Sánchez	  Vidal,	  entre	  
otros.	  El	  libro	  que	  recoge	  las	  conferencias	  del	  congreso	  de	  la	  Complutense,	  Obsesión	  es	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3	  Entre	  los	  participantes	  se	  encuentran:	  Isabel	  Santaolalla,	  Jorge	  Díaz	  Cintas,	  Meter	  W.	  Evans,	  Cristina	  
Díaz	  Varela,	  Víctor	  Fuentes,	  Jesús	  García	  de	  Dueñas,	  Román	  Gubern,	  Javier	  Herrera,	  Carmen	  Herrero,	  




Buñuel	  (Castro,	  2001),	  es	  otra	  muestra	  notable	  de	  cómo	  se	  ha	  abordado	  el	  estudio	  de	  
Buñuel	  y	  su	  obra	  desde	  muy	  variadas	  perspectivas.	  
En	  líneas	  generales,	  los	  trabajos	  académicos	  publicados	  en	  torno	  al	  cineasta	  aragonés	  
se	  pueden	  clasificar	  dentro	  de	  dos	  categorías	  muy	  amplias,	  atendiendo	  a	  los	  objetivos	  
particulares	   de	   cada	   estudio.	   Por	   un	   lado	   están	   los	   estudios	   que	   se	   centran	   en	   el	  
“Buñuel-­‐hombre”	  y	  se	  dirigen	  a	  ahondar	  en	  el	  conocimiento	  historiográfico	  tanto	  del	  
realizador	  como	  de	  su	  obra,	  –ya	  sea	  literaria	  o	  fílmica–;	  y,	  por	  otra	  parte,	  los	  análisis	  de	  
las	  características	  formales	  y	  semánticas	  de	  su	  poética,	  el	  “Buñuel-­‐autor”.	  En	  función	  
de	  esta	  clasificación	  se	  puede	  aislar	  dos	  corpus	  diferenciados	  pero	  no	  enfrentados,	  ya	  
que	  con	  frecuencia	  los	  estudios	  historiográficos	  han	  sido	  utilizados	  de	  trampolín	  para	  
el	  análisis	  y	  la	  interpretación	  de	  su	  obra	  cinematográfica.	  
2.1.1.	  Buñuel:	  estudios	  biográficos	  
Gracias	  a	  las	  declaraciones	  del	  propio	  Buñuel	  (2008)	  y	  a	  las	  investigaciones	  de	  autores	  
como	  Manuel	  Alcalá	  (1973),	  Francisco	  J.	  Aranda	  (1969),	  Agustín	  Sánchez	  Vidal	  (1993)	  o	  
Víctor	  Fuentes	  (2005),	  se	  sabe	  que	  su	  biografía	  encierra	  muchas	  referencias	  a	  los	  temas	  
y	  obsesiones	  que	  aparecen	  en	  sus	  películas.	  En	  ese	  sentido,	  es	  natural	  que	  haya	  interés	  
por	  el	  estudio	  historiográfico	  del	  director.	  También	  se	  puede	  añadir	  que	  un	  vistazo	  al	  
rico	   contexto	   que	   le	   tocó	   vivir	   a	   él	   y	   a	   su	   generación	   muestra	   unas	   características	  
excepcionales:	  nacido	  a	  comienzos	  del	  siglo	  XX	  (el	  22	  de	  febrero	  de	  1900)	  en	  el	  seno	  de	  
una	  familia	  acomodada,	   fue	  protagonista	  de	   la	   llamada	  “Edad	  de	  plata”	  de	   la	  cultura	  
española	  (junto	  con	  Federico	  García	  Lorca	  y	  Salvador	  Dalí,	  entre	  otros),	  partícipe	  de	  los	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movimientos	   artísticos	   más	   vanguardistas	   de	   su	   tiempo,	   testigo	   de	   la	   Segunda	  
República	   española	   y	   emigrante	   exiliado	   por	   la	   Guerra	   Civil,	   primero	   en	   París,	  
posteriormente	  Hollywood,	  Nueva	  York	  y,	  finalmente,	  la	  Ciudad	  de	  México.	  	  
Su	  libro	  de	  memorias,	  Mi	  último	  suspiro	  (Buñuel,	  2008),	  –escrito	  en	  colaboración	  con	  el	  
guionista	  de	  sus	  últimas	  películas,	  el	  francés	  Jean-­‐Claude	  Carrière–,	  es	  con	  frecuencia	  
el	   punto	   de	   partida	   de	   cualquier	   investigación	   sobre	   la	   vida	   del	   cineasta;	   aunque	  
conviene	  advertir	  que	  se	  debe	  tratar	  con	  cautela,	  pues	  se	  sabe	  que	  en	  él	  hay	  muchas	  
omisiones	   y,	   en	   algunos	   casos,	   información	   inexacta.	   Como	   señala	   el	   historiador	  
irlandés	   Ian	  Gibson,	   “dada	   la	   gran	   cantidad	   de	   errores	   que	   contiene	   el	   libro,	   parece	  
confirmarse	  que	  Buñuel	  no	   leyó	  detenidamente	  el	   borrador	  del	  mismo	  ni,	   luego,	   las	  
galeradas”	  (2015,	  p.31).	  
Dejando	   al	   margen	  Mi	   último	   suspiro	   (2008),	   el	   recorrido	   biográfico	   por	   la	   vida	   del	  
director	  se	  puede	  iniciar	  con	  el	  libro	  que	  contiene	  la	  cita	  anterior:	  Luis	  Buñuel.	  La	  forja	  
de	   un	   cineasta	   universal	   1900-­‐1938	   (Gibson,	   2015).	   En	   él	   se	   retrata	   con	   gran	  
exhaustividad	   la	   vida	   del	   joven	   Buñuel	   desde	   su	   Calanda	   natal	   hasta	   que	   embarca	  
rumbo	  a	  los	  Estados	  Unidos	  en	  el	  año	  1938.	  Por	  razones	  ajenas	  a	  su	  voluntad,	  Gibson	  
detiene	   su	   relato	   antes	  de	   la	   llegada	  del	   director	   a	  México	   en	  1946,	   ocho	   años	  más	  
tarde.	   Sin	   embargo,	   su	   trabajo	   ofrece	   pistas	   sustanciales	   que	   sirven	   para	   conocer	   el	  
proceso	  de	  aprendizaje	  y	  debut	  de	  Buñuel	  en	  el	  quehacer	  cinematográfico.	  
Agustín	   Sánchez	   Vidal	   es	   uno	   de	   los	   pilares	   básicos	   de	   toda	   investigación	   sobre	   el	  
cineasta	  aragonés.	  Considerado	  la	  “máxima	  autoridad	  en	  Buñuel”	  (Ibáñez,	  2001,	  p.	  38)	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y	   “quien	   más	   ha	   contribuido	   en	   el	   mundo	   a	   nuestro	   conocimiento	   del	   cineasta”	  
(Gibson,	   2015,	   p.	   34).	   La	   obra	   Buñuel,	   Lorca,	   Dalí:	   el	   enigma	   sin	   fin	   (Sánchez	   Vidal,	  
1988)	  es	  esencial	  para	  conocer	  la	  vida	  del	  director	  a	  partir	  de	  su	  paso	  por	  la	  Residencia	  
de	  Estudiantes	  de	  Madrid	  y	  su	  relación	  con	  el	  contexto	  de	   la	  época	  que	   le	  tocó	  vivir.	  
También	  a	  Sánchez	  Vidal	  (1982)	  se	  le	  debe	  la	  primera	  edición	  crítica	  y	  comentada	  de	  la	  
obra	  literaria	  de	  Buñuel,	  la	  cual	  resulta	  fundamental	  para	  el	  conocimiento	  de	  la	  poética	  
del	  cineasta.	  
La	   vida	   de	   Buñuel	   desde	   su	   debut	   cinematográfico	   en	   París	   hasta	   que	   deja	   el	  
continente	  europeo	  para	  exiliarse	  en	  el	  año	  1938	  en	  los	  Estados	  Unidos	  es	  examinada	  
minuciosamente	   en	   el	   libro	   Los	   años	   rojos	   de	   Luis	   Buñuel	   de	   Román	   Gubern	   y	   Paul	  
Hammond	   (2009).	   En	   él	   se	   aborda	   la	   etapa	   surrealista	   del	   realizador,	   su	   estancia	   en	  
Hollywood,	  su	  quehacer	  durante	  la	  Segunda	  República	  española,	   la	  realización	  de	  Las	  
Hurdes	   (1933),	   su	   labor	   en	   las	   producciones	   de	   Filmófono	   –la	   compañía	  
cinematográfica	   creada	   por	   el	   empresario	   vasco	  Ricardo	   Urgoiti	  y	   Buñuel	  en	   el	   año	  
1935–,	   y	   sus	   misiones	   durante	   la	   Guerra	   Civil	   española.	   Luis	   Fernández	   y	   Josetxo	  
Cerdán	  (2007)	  también	  han	  estudiado	   la	  actividad	  de	  Filmófono,	  que	  es	  fundamental	  
para	  comprender	  el	  cine	  que	  Buñuel	  hizo	  en	  México.	  Según	  Gubern	  &	  Hammond:	  	  
(…)	  las	  cuatro	  películas	  [Don	  Quintín	  el	  Amargao	  (Luis	  Marquina,	  1935),	  
La	   hija	   de	   Juan	   Simón	   (José	   Luis	   Sáenz	   de	   Heredia,	   1935),	   ¿Quién	  me	  
quiere	  a	  mí?	  (José	  Luis	  Sáenz	  de	  Heredia,	  1936)	  y	  ¡Centinela	  alerta!	  (Jean	  
Grémillon,	   1936)]	   presentan	   arquetipos	   fuertes,	   esquemáticos	   y	  
recurrentes,	  que	  esbozan	  muchos	  temas	  y	  personajes	  que	  reaparecerán	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en	   la	   producción	   comercial	   que	   Buñuel	   realizó	   años	   más	   tarde	   en	  
México.	  (2009,	  p.	  229).	  
Otro	  estudio	  impresionante	  por	   la	  exhaustiva	  labor	  de	  investigación	  que	  despliega	  su	  
autor	  es	  El	  ermitaño	  errante.	  Buñuel	  en	  Estados	  Unidos,	  de	  Fernando	  Martín	  Rodríguez	  
(2010).	  En	  este	  trabajo	  se	  documenta	  con	  lujo	  de	  detalles	  los	  aspectos	  más	  notables	  de	  
la	  que,	  hasta	  el	  momento	  de	  su	  publicación,	  era	  la	  etapa	  menos	  conocida	  del	  director:	  
su	   paso	   por	   los	   Estados	   Unidos.	   Este	   autor,	   además	   de	   realizar	   el	   estudio	   de	   las	  
estancias	  de	  Buñuel	  en	  los	  Estados	  Unidos	  y	  su	  relación	  con	  la	  cultura	  norteamericana,	  
también	  observa	   la	   influencia	  “del	  país	  del	  norte	  en	  su	  vida	  e	   imaginario	  durante	   los	  
años	  restantes	  en	  México”	  (Martín	  Rodríguez,	  2010,	  p.	  731).	  Según	  Martín	  Rodríguez:	  
Buñuel	   conocía	  muy	  bien	   los	   códigos	   genéricos,	   formales,	   narrativos	   y	  
morales	  de	   los	   films	  norteamericanos.	   Contrario	   al	   cine	  de	   vanguardia	  
eligió	   esa	   opción	   para	   contar	   sus	   historias	   pero	   subvirtiendo	   esos	  
códigos	  desde	  su	  primer	  film	  y	  fue	  en	  el	  cine	  mexicano	  donde	  desarrolló	  
ampliamente	   su	   aplicación	   gracias	   a	   los	   márgenes	   de	   libertad	   de	  
creación	  que	  disfrutó.	  (2010,	  p.	  840).	  
La	  primera	  mitad	  de	  la	  vida	  del	  director	  –desde	  su	  nacimiento	  en	  Calanda,	  pasando	  por	  
la	   etapa	   de	   juventud	   en	   Zaragoza,	   su	   estancia	   en	   la	   Residencia	   de	   Estudiantes	   de	  
Madrid,	   su	  vida	  en	  París,	   su	   rol	  durante	   la	  Segunda	  República	  y	   la	  Guerra	  Civil	  hasta	  
llegar	  a	  su	  exilio	  en	  los	  Estados	  Unidos–,	  como	  se	  puede	  ver,	  es	  la	  que	  está	  más	  y	  mejor	  
documentada.	  Más	  arduo	   resulta	   rastrear	   sus	  pasos	  a	  partir	  de	   su	   llegada	  a	  México,	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pues	   aún	   no	   se	   ha	   realizado	   un	   estudio	   biográfico	   tan	   exhaustivo	   de	   dicho	   periodo.	  
Para	   completar	   la	   aproximación	   biográfica,	   hace	   falta	  mencionar	   el	   trabajo	   de	   otros	  
autores	  como	   John	  Baxter	   (1996)	  o	  Carlos	  Barbachano	   (1986),	  e	   incluir	  dos	   libros	  de	  
entrevistas	   imprescindibles:	  Conversaciones	   con	   Buñuel	   (Aub	  &	   Buñuel,	   1985)	   y	   Luis	  
Buñuel:	  prohibido	  asomarse	  al	  interior	  (Colina	  &	  Pérez	  Turrent,	  1996).	  	  
Mención	   aparte	   merece	   el	   libro	   Luis	   Buñuel,	   biografía	   crítica	   (Aranda,	   1975),	   pues	  
durante	  bastantes	  años	  fue	  el	  mejor	  trabajo	  dedicado	  al	  realizador,	  ya	  que	  contó	  con	  
una	   buena	   cantidad	   de	   documentación	   valiosa	   aportada	   por	   el	   propio	   Buñuel	   y,	   de	  
forma	  autorizada,	  se	  publicó	  como	  la	  primera	  biografía	  del	  cineasta.	  Para	  conocer	  más	  
de	  su	  vida	  en	  México,	  se	  puede	  acudir	  a	  Memorias	  de	  una	  mujer	  sin	  piano	  (Rucar	  de	  
Buñuel	  &	  Martín	  del	  Campo,	  1990),	  el	  libro	  de	  memorias	  de	  quien	  fuera	  su	  compañera	  
desde	  el	  año	  1934,	  Jeanne	  Rucar	  de	  Buñuel.	  
2.1.2.	  Estudios	  a	  la	  obra	  de	  Buñuel	  
Centrados	  en	   los	  trabajos	  que	  examinan	   la	  obra	  de	  Buñuel,	   tanto	   la	   literaria	  como	  la	  
cinematográfica,	  se	  observa	  que	  el	  enfoque	  de	  los	  estudiosos	  ha	  ido	  evolucionando	  a	  
lo	  largo	  de	  los	  años;	  hecho	  que	  podría	  parecer	  muy	  básico,	  pero	  que	  fue	  advertido	  por	  
Juan	  Carlos	  Ibáñez	  hace	  más	  de	  una	  década,	  quien	  lo	  explicaba	  así:	  
El	  contexto	  sociocultural	  de	  los	  artistas	  e	  intelectuales	  que	  descubrieron	  
a	   Buñuel	   en	   la	   España	   de	   los	   años	   sesenta	   o	   el	   de	   aquellos	   que	  
investigaron	   a	   fondo	   su	   obra	   en	   las	   décadas	   posteriores	   ha	   ido	  
modificándose,	  y	  con	  él,	  la	  naturaleza	  de	  nuestra	  mirada.	  (2001,	  p.	  48).	  
	  
53	  
Uno	  de	  los	  modos	  más	  habituales	  de	  abordar	  el	  estudio	  de	  la	  poética	  cinematográfica	  
de	  Buñuel	  se	  basa	  en	  atender	  a	  su	  actividad	   literaria	  y	  examinar	   los	  vínculos	  de	  esta	  
como	   fuente	   de	   inspiración	   de	   sus	   recursos	   fílmicos.	   Esta	   es	   una	   práctica	   muy	  
extendida,	  como	  se	  puede	  apreciar	  revisando	  la	  recopilación	  bibliográfica	  que	  Carmen	  
Peña	  (1999)	  ha	  presentado	  al	  respecto.	  La	  primera	  publicación	  de	  la	  recopilación	  de	  los	  
textos	  de	  Buñuel,	  realizada	  por	  Aranda	  (1975),	  abonó	  el	  terreno	  para	  que	  floreciera	  el	  
interés	   por	   el	   estudio	   de	   la	   obra	   buñueliana	   a	   partir	   de	   lo	   que	   él	   denominó	  
“aproximación	  intelectual	  al	  cine”	  (1975,	  p.	  300),	  que	  son	  escritos	  del	  cineasta	  donde	  
él	  mismo	   expresa	   su	   concepción	   teórica	   del	   séptimo	   arte.	   Estos	   textos	   también	   han	  
sido	  recopilados	  y	  estudiados	  por	  Sánchez	  Vidal	  (Buñuel	  &	  Sánchez	  Vidal,	  1982)	  y	  por	  
Manuel	   López	   Villegas	   (Buñuel	   &	   López	   Villegas,	   2000).	   Son	   un	   puñado	   de	   textos	  
breves,	   publicados	   en	   su	  mayor	  parte	   entre	   1926	   y	   1928,	   que	   van	  desde	   la	   crítica	   a	  
películas	   concretas,	   como	  Metrópolis	   (1927)	   de	   Fritz	   Lang,	  Napoleón	   (1927)	   de	   Abel	  
Gance	  o	  El	  boxeador	   (1926)	  de	  Buster	  Keaton,	  a	  ensayos	  sobre	  cuestiones	   técnicas	  y	  
formales.	  Estos	  textos,	  junto	  con	  fragmentos	  de	  las	  entrevistas	  que	  concedió	  en	  vida,	  
especialmente	   a	   José	   de	   la	   Colina	   y	   a	   Pérez	   Turrent	   (1996),	   constituyen	   casi	   la	  
totalidad	   del	   legado	   teórico	   de	   un	   director	   que	   no	   era	  muy	   dado	   a	   ello,	   por	   lo	   que	  
merecen	  una	  atención	  especial.	  	  
De	   todo	   lo	   que	   escribió	   sobre	   cine,	   los	   expertos	   subrayan	   el	   peso	   de	   dos	   textos:	  
“Découpage	   o	   segmentación	   cinematográfica”	   y	   “El	   cine,	   instrumento	   de	   poesía”.	   El	  
primero	  fue	  publicado	  en	  octubre	  de	  1928,	  unos	  meses	  antes	  de	  iniciar	  el	  rodaje	  de	  Un	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perro	   andaluz	   (1929),	   en	   la	   Gaceta	   literaria	   de	   Madrid.	   En	   él,	   Buñuel	   expresa	   la	  
consideración	  que	  tenía	  del	  cineasta:	  
El	   cineasta	   –conviene	   reservar	   ese	   nombre	   solamente	   para	   el	   creador	  
del	   film–	   no	   lo	   es	   tanto	   en	   el	   momento	   de	   la	   realización	   como	   en	   el	  
instante	   supremo	   de	   la	   segmentación.	   Todos	   pueden	   llegar	   a	   conocer	  
más	  o	  menos	  bien	  la	  técnica	  cinematográfica:	  sólo	  los	  elegidos	  llegarán	  
a	  componer	  un	  buen	   film.	  Por	   la	  segmentación,	  el	  scenario	  o	  conjunto	  
de	   ideas	   visuales	   escritas,	   deja	   de	   ser	   literatura	   para	   convertirse	   en	  
cinema.	  (Buñuel	  &	  Sánchez	  Vidal,	  1982,	  pp.	  172-­‐173).	  
En	  el	  mismo	  texto	  se	  puede	  ver	  la	  importancia	  que	  Buñuel	  le	  daba	  al	  guión,	  abogando	  
por	   un	   sistema	   de	   trabajo	   previo	   al	   rodaje	   y	   al	  montaje	  muy	   cuidadoso,	   ya	   que	   “la	  
operación	  de	  segmentar	  precede	  a	  toda	  otra.	  Es	  un	  trabajo	  que	  no	   requiere	   otro	  
trabajo	   que	   la	   pluma.	   Todo	   el	   film,	   hasta	   en	   sus	   mejores	   detalles,	   quedará	  
contenido	   en	   las	   cuartillas”	   (ibíd.,	  p.	  173).	   Esta	   cita	  permite	  ver	   la	   importancia	  que	  
Buñuel	  daba	  al	  desglose	  en	  imágenes	  del	  relato,	  afirmando	  que	  la	  estructuración	  de	  la	  
película	   en	   ideas	   visuales,	   aunque	   sea	   mentalmente,	   es	   más	   importante	   que	   la	  
realización	  o	  el	  montaje.	  De	   la	  realización	  dice	  que	  “hará	   luego	  sensibles	  esos	  planos	  
ideales,	   del	   mismo	   modo	   que	   la	   obra	   musical	   existe	   ya	   en	   la	   partitura,	   íntegra	   y	  
determinante,	  aunque	  ningún	  músico	  la	  ejecute”	  (ibíd.,	  p.	  173).	  Y	  del	  montaje	  dice	  que	  
“(…)	  no	  es	  otra	  cosa	  que	  el	  ‘manos	  a	  la	  obra’,	  la	  materialidad	  de	  acoplar	  unos	  trozos	  a	  
continuación	   de	   otros,	   concordando	   los	   diferentes	   planos	   entre	   sí,	   librándose	   con	  
ayuda	  de	  las	  tijeras	  de	  unas	  imágenes	  inoportunas”	  (ibíd.,	  p.	  174).	  Además,	  aclara	  que	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“sólo	   una	   persona	   muy	   enterada	   de	   la	   técnica	   y	   procedimientos	   cinematográficos	  
podrá	   encargarse	   de	   realizar	   una	   segmentación	   eficiente”	   (ibíd.,	   p.	   174).	   Estas	  
declaraciones	  de	  Buñuel,	  previas	  a	  su	  debut	  como	  director,	  contrastan	  con	  la	  idea	  más	  
o	  menos	  extendida	  de	  realizador	  indiferente	  a	  cuestiones	  de	  técnica	  cinematográfica,	  
como	  bien	  señaló	  Sánchez	  Vidal	  en	  su	  comentario	  sobre	  “Découpage	  o	  segmentación	  
cinematográfica”,	   este	   texto	   sirve	   “para	   desvanecer	   los	   equívocos	   respecto	   a	   la	  
leyenda	  de	  Buñuel	  descuidada,	  sin	  estilo,	  espontáneo	  y	  silvestre.”	  (ibíd.,	  p.	  278).	  
El	   otro	   texto	   destacado	   de	   Buñuel	   es	   “El	   cine	   instrumento	   de	   poesía”	   (Buñuel	   &	  
Sánchez	   Vidal,	   1982,	   pp.	   181-­‐186),	   que	   surge	   de	   una	   conferencia	   que	   el	   cineasta	  
ofreció	  en	  el	  año	  1953	  en	  la	  UNAM.	  A	  partir	  de	  una	  lectura	  profunda	  de	  este	  texto	  se	  
puede	   apreciar	   la	   postura	   del	   director	   frente	   al	   quehacer	   cinematográfico.	   Sánchez	  
Vidal	  afirma	  que	  “en	  pocas	  ocasiones	  se	  ha	  expresado	  Buñuel	  con	  tanta	  claridad	  sobre	  
sus	   concepciones	  artísticas,	   sin	   fisuras	  entre	   lo	   real	   y	   lo	   imaginario,	   lo	   irracional	   y	   lo	  
social”	  (ibíd.,	  p.	  281),	  pues	  en	  el	  contenido	  de	  esta	  conferencia	  hay	  una	  postura	  crítica	  
muy	  reconocible	  en	  toda	  su	  carrera:	  
En	   ninguna	   de	   las	   artes	   tradicionales	   existe	   una	   desproporción	   tan	  
grande	  entre	  posibilidad	  y	  realización	  como	  en	  el	  cine.	  Por	  actuar	  de	  una	  
manera	   directa	   sobre	   el	   espectador,	   presentándole	   seres	   y	   cosas	  
concretas,	   por	   aislarlo,	   gracias	   al	   silencio,	   a	   la	   oscuridad,	   de	   lo	   que	  
pudiéramos	   llamar	   su	  habitat	  psíquico,	   el	   cine	  es	   capaz	  de	  arrebatarlo	  
como	  ninguna	  otra	  expresión	  humana.	  (ibíd.,	  183).	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En	   este	   texto,	   Buñuel	   da	   a	   entender	   que	   aboga	   por	   un	   cine	   que	   revolucione	   la	  
consciencia	  de	  los	  espectadores	  afirmando	  que	  “bastaría	  que	  el	  párpado	  blanco	  de	  la	  
pantalla	   pudiera	   reflejar	   la	   luz	   que	   le	   es	   propia,	   para	   que	   hiciera	   saltar	   el	   universo”	  
(ibíd.,	  183),	  pero	  advierte	  que	  dentro	  del	  contexto	  general	  esa	  posibilidad	  se	  encuentra	  
marginada	  porque,	  como	  él	  mismo	  dice:	  
El	  misterio,	  elemento	  esencial	  de	  toda	  obra	  de	  arte,	  falta,	  por	  lo	  general,	  
en	   las	   películas.	   Ya	   tienen	   buen	   cuidado	   autores,	   directores	   y	  
productores	   de	   no	   turbar	   nuestra	   tranquilidad	   abriendo	   la	   ventana	  
maravillosa	   de	   la	   pantalla	   al	  mundo	   libertador	   de	   la	   poesía.	   Prefieren	  
reflejar	  en	  aquélla	   los	  temas	  que	  pudieran	  ser	  continuación	  de	  nuestra	  
vida	   ordinaria,	   repetir	  mil	   veces	   el	  mismo	  drama,	   hacernos	   olvidar	   las	  
penosas	  horas	  del	  trabajo	  cotidiano.	  (ibíd.,	  184).	  
Analizando	  esta	  conferencia	  se	  puede	  apreciar	  que	  “lo	  que	  Buñuel	  echa	  en	  falta	  en	  el	  
cine,	  es	  justamente	  una	  aproximación	  poética	  al	  medio”	  (Monegal,	  1993,	  p.	  95).	  Dicha	  
aproximación	   debe	   estar	   asociada	   al	   “misterio”,	   que	   Buñuel	   entiende	   como	   “la	   vida	  
subconsciente”	   (Buñuel	  &	  Sánchez	  Vidal,	  1982,	  p.	  186);	  es	  decir,	   lo	   imperceptible,	   lo	  
inexplicable	   o	   lo	   irracional.	   El	   director	   apunta	   así	   una	   máxima	   de	   su	   filosofía:	   la	  
imaginación	  al	   servicio	  del	   arte	   cinematográfico.	   La	  poética,	  pues,	   aquí	   es	  entendida	  
como	  una	  actitud	  de	  libertad	  creativa	  que	  configura	  el	  discurso	  cinematográfico.	  Según	  
la	   argumentación	   propia	   del	   director,	   contrastando	   su	   visión	   con	   los	   postulados	  
teóricos	  del	  neorrealismo,	  se	  puede	  decir	  que	  su	  poética	  se	  pone	  de	  manifiesto	  más	  en	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el	   proceso	  discursivo,	   que	  en	   la	   historia	   o	   el	   relato;	   lo	   cual	   se	  puede	  demostrar	   con	  
estas	  palabras:	  
Para	  un	  neorrealista	  (…)	  un	  vaso	  es	  un	  vaso	  y	  nada	  más	  que	  eso	  (…)	  ese	  
mismo	   vaso	   contemplado	   por	   distintos	   hombres	   puede	   ser	   mil	   cosas	  
distintas,	   porque	   cada	   uno	   de	   ellos	   carga	   de	   afectividad	   lo	   que	  
contempla,	   y	   ninguno	   lo	   ve	   tal	   como	   es,	   sino	   como	   sus	   deseos	   y	   su	  
estado	  de	  ánimo	  quieren	  verlo.	  Yo	  propugno	  por	  un	  cine	  que	  me	  haga	  
ver	  esa	  clase	  de	  vasos,	  porque	  ese	  cine	  me	  dará	  una	  visión	  integral	  de	  la	  
realidad.	  (ibíd.,	  186).	  
Detrás	   de	   este	   testimonio	   aparentemente	   anecdótico,	   se	   puede	   apreciar	   la	   base	  
teórica	   de	   la	   concepción	   poética	   que	   Buñuel	   tiene	   del	   cine.	   En	   principio,	   parece	   no	  
importarle	   contar	   la	   historia	   de	   un	   vaso,	   –por	   muy	   prosaico	   que	   pueda	   parecer	   el	  
tema–,	   sin	   embargo,	   según	   sus	   palabras,	   la	   representación	   que	   haría	   del	   vaso	   iría	  
cargada	  de	  elementos	  expresivos	  que	  engrandezcan	  la	  existencia	  natural	  con	  matices	  
de	  una	  realidad	  compleja,	  fruto	  de	  lo	  inconsciente,	  lo	  imperceptible	  o	  lo	  irracional;	  lo	  
cual	  es	  herencia	  de	  la	  concepción	  poética	  del	  movimiento	  surrealista.	  
Aparte	  del	  análisis	  a	   los	  textos	  teóricos	  de	  Buñuel,	  otra	  tendencia	  clara	  ha	  sido	   la	  de	  
estudiar	  el	   resto	  de	  su	  creación	   literaria	  para	  así	   tender	  puentes	  con	  su	  obra	   fílmica.	  




(…)	   encontramos	   siempre	   cualidades	   y	   valores	   literarios:	   en	   la	  
caracterización	   de	   los	   personajes,	   en	   el	   planteamiento	   y	   desarrollo	   de	  
las	  situaciones,	  en	  el	  uso	  del	  diálogo	  y	  del	  lenguaje	  (tan	  claro,	  ceñido	  a	  la	  
situación,	  de	  gran	  agudeza	  y	  riqueza	  expresiva),	  así	  como	  el	  de	  símbolos	  
e	  imágenes	  poéticas.	  (2005,	  p.	  13).	  
Otro	  representante	  de	  esta	  corriente	  que	  indaga	  en	  el	  origen	  literario	  de	  la	  poética	  del	  
director	  calandino	  es	  Antonio	  Monegal.	  Fruto	  de	  su	  estudio	  (Monegal,	  1993),	  se	  puede	  
ver	   el	   paralelismo	   del	   cine	   de	   Buñuel	   con	   la	   obra	   de	   Ramón	   Gómez	   de	   la	   Serna,	  
Salvador	   Dalí	   y	   los	   escritores	   surrealistas,	   en	   particular	   Benjamin	   Péret.	   Monegal	  
(1993)	  señaló	  las	  aportaciones	  del	  realizador	  y	  teórico	  Jean	  Epstein,	  con	  quien	  Buñuel	  
se	   inició	  en	  el	  cine,	  en	  especial	  en	   lo	  relativo	  a	   la	   importancia	  que	  ambos	  daban	  a	   la	  
dimensión	   poética	   del	   cine.	   Finalmente,	   a	   partir	   del	   análisis	   de	   nueve	   de	   sus	  
adaptaciones,	   comparando	   las	  obras	   literarias	  originales	   con	   las	   trascripciones	  de	   las	  
películas,	   Monegal	   (1993)	   hace	   un	   análisis	   de	   los	   recursos	   poéticos	   empleados	   por	  
Buñuel.	  
Otros	  ejemplos	  de	  esta	  línea	  de	  investigación	  que	  ahonda	  en	  el	  estudio	  de	  la	  relación	  
existente	   entre	   obras	   literarias	   particulares	   con	   la	   obra	   fílmica	   buñueliana	   son	   el	   de	  
Arantxa	   Aguirre	   Carballeira	   (2006)	   sobre	   el	   peso	   del	   escritor	   canario	   Benito	   Pérez	  
Galdós,	  presente	  en	  Nazarín	  (1958),	  Tristana	  (1970)	  y	  Viridiana	  (1961);	  o	  el	  estudio	  de	  
Manuel	   López	  Villegas	   (1998)	   sobre	   la	   influencia	   del	  Marqués	   de	   Sade,	   fundamental	  
para	  entender	  obras	  como	  La	  edad	  de	  oro	  (L'âge	  d'or,	  1930)	  o	  Él	  (1953).	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Al	  margen	  del	  análisis	  de	  su	  creación	   literaria	  o	   la	   intertextualidad	  entre	  su	  cine	  y	   la	  
literatura,	   centrados	  ahora	  en	   las	   investigaciones	  que	   se	   fijan	  exclusivamente	  en	   sus	  
películas,	   se	   puede	   observar	   que	   el	   análisis	   de	   sus	   primeras	   creaciones,	   Un	   perro	  
andaluz	  (1929)	  y	  La	  edad	  de	  oro	  (1930),	  adscritas	  a	  la	  etapa	  surrealista,	  han	  gozado	  de	  
una	  atención	  extraordinaria,	  tal	  y	  como	  se	  puede	  ver	  con	  la	  lectura	  de	  los	  análisis	  que	  
varios	   autores	   han	   publicado	   en	   libros	   como	   El	   ojo	   y	   sus	   narrativas:	   cine	   surrealista	  
desde	   México	   (Useda	   Miranda	   et	  al.,	   2012)	   o	   Un	   Perro	   andaluz,	   80	   años	   después	  
(Buñuel	   et	  al.,	   2009).	   La	   amplitud	   de	   estudios	   sobre	   estas	   películas	   también	   ha	   ido	  
acompañada	  de	  la	  aplicación	  de	  diversas	  posturas	  teóricas.	  Sobre	  la	  gran	  relevancia	  de	  
dichas	   películas,	   el	   premio	   nobel	  mexicano	  Octavio	   Paz,	   amigo	   y	   gran	   admirador	   de	  
Buñuel,	  dijo:	  
La	  aparición	  de	  La	  edad	  de	  oro	   y	  Un	  perro	  andaluz	   señalan	   la	  primera	  
irrupción	   deliberada	   de	   la	   poesía	   en	   el	   arte	   cinematográfico.	   (…)	   El	  
carácter	   subversivo	   de	   los	   primeros	   filmes	   de	   Buñuel	   reside	   en	   que,	  
tocados	  apenas	  por	  la	  mano	  de	  la	  poesía,	  se	  desmoronan	  los	  fantasmas	  
convencionales	   (sociales,	   morales	   o	   artísticos)	   de	   que	   está	   hecha	  
nuestra	   realidad.	   Y	   de	   esas	   ruinas	   surge	   una	   nueva	   verdad,	   la	   del	  
hombre	   y	   su	   deseo.	   Buñuel	   nos	   muestra	   que	   ese	   hombre	   maniatado	  
puede,	  con	  sólo	  cerrar	  los	  ojos,	  hacer	  saltar	  el	  mundo.	  (…)	  Esta	  película	  
es	  una	  de	   las	  pocas	   tentativas	  del	  arte	  moderno	  para	   revelar	  el	   rostro	  
terrible	  del	  amor	  en	  libertad.	  (Paz,	  2012,	  p.	  35).	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La	  semiótica	  ha	  sido	  una	  de	  las	  disciplinas	  más	  utilizada	  por	  los	  que	  se	  han	  aproximado	  
al	   análisis	   e	   interpretación	   de	   estas	   primeras	   películas.	   Un	   claro	   ejemplo	   de	   esta	  
tendencia	  es	  el	  estudio	  de	  Jenaro	  Taléns	  (1986)	  sobre	  Un	  perro	  andaluz	  (1929).	  En	  él,	  
el	   autor	   hace	   una	   interesante	   lectura	   de	   la	   famosa	   escena	   del	   ojo	   cortado	   con	   una	  
navaja	  de	  afeitar:	  
Si	  Buñuel	  es	  el	  narrador	  de	  una	  historia,	  el	  seccionamiento	  del	  ojo	  está,	  
asimismo,	  mostrándonos	  la	  necesidad	  de	  tachar	  la	  mirada	  convencional	  
con	   la	  que	  miramos	  el	  cine	  —y	  la	  realidad—	  para	  estar	  en	  condiciones	  
de	   ver	   con	   ojos	   inocentes,	   y	   no	   manipulados	   su	   film,	   y	   de	   mirar	   la	  
realidad,	  sobre	  la	  que,	  consciente	  o	  inconscientemente	  fundamentamos	  
nuestros	  registros	  de	  interpretación.	  (Taléns,	  1986,	  p.	  63).	  
A	  partir	  del	  análisis	  de	   su	   tercera	  película,	  Las	  Hurdes,	  Tierra	   sin	  pan	   (1933),	  ha	   sido	  
posible	  estudiar	  la	  poética	  documental	  en	  el	  cine	  de	  Buñuel.	  Uno	  de	  los	  trabajos	  más	  
completos	  hechos	  hasta	  la	  fecha	  sobre	  esta	  película	  es	  el	  de	  Mercè	  Ibarz	  (1999),	  quien	  
rescató	  del	  olvido	  los	  materiales	  descartados	  del	  film,	  que	  se	  encontraban	  conservados	  
en	   la	   Cinematheque	   de	   Tolouse,	   e	   investigó	   y	   analizó	   el	   proceso	   de	   creación	   y	   de	  
recepción	  del	  filme	  partiendo	  de	  los	  procedentes	  históricos,	  metafóricos	  y	  visuales	  de	  
la	  obra,	  que	  la	  autora	  encuentra	  en	  los	  viajes	  anteriores	  de	  Miguel	  de	  Unamuno	  y,	  en	  
particular,	  de	  Alfonso	  XIII	  y	  en	  el	  fotoperiodismo	  que	  la	  visita	  real	  provocó,	  así	  como	  en	  
el	   estudio	   de	   geografía	   humana	   de	  Maurice	   Legendre,	   en	   el	   que	   Buñuel	   se	   inspiró.	  
Ibarz	  puso	  de	  relieve	  el	  carácter	  anarco-­‐surrealista	  del	  filme,	  tanto	  en	  virtud	  del	  equipo	  
de	   producción	   y	   filmación	   que	   lo	   realizó,	   como	   de	   su	   puesta	   en	   escena.	   De	   las	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características	  narrativas	  de	  esta	  obra,	  que	   Ibarz	  califica	  de	  “un	   film	  político	  pero	  no	  
exactamente	  un	  film	  etnográfico”	  (Ibarz,	  2000,	  p.	  11),	  señala	  que:	  
La	   voz	   es	   dominante	   en	   el	   relato,	   contradiciendo	   a	   menudo	   las	  
imágenes,	  como	  en	  el	  caso	  de	  la	  niña	  enferma	  en	  la	  calle	  o	  el	  bebé	  en	  la	  
casa,	  que,	   se	  nos	  dice,	  están	  muertos	   (…).	   Los	  planos	   se	   suceden	  y	   los	  
temas	   se	   encadenan	   con	   rapidez:	   la	   voz	   habla	   casi	   siempre	   con	  
indiferencia,	  constatando,	  a	  veces	  con	  breve	  ira	  o	  con	  estupor,	  concluye	  
bruscamente	  y,	  de	  nuevo,	  con	  resuelta	  indiferencia.	  (ibíd.,	  p.	  12).	  
Ibarz	   también	   sostiene	   que	   Las	   Hurdes,	   Tierra	   sin	   pan	   (1933)	   “remite	   a	   la	   tradición	  
clásica	  española	  como	  al	  expresionismo	  y,	  sobre	  todo,	  a	  la	  iconografía	  surrealista	  que	  
promueve	  el	  contraste	  entre	  lo	  consciente	  y	  lo	  inconsciente”.	  (1999,	  p.	  141).	  
Las	   Hurdes,	   Tierra	   sin	   pan	   (1933)	   es	   la	   única	   película	   documental	   que	   Buñuel	   firmó	  
como	  director.	  Sin	  embargo,	  se	  sabe	  que	  entre	  las	  diferentes	  misiones	  que	  realizó	  en	  
Francia	   para	   el	   gobierno	   republicano	   durante	   la	   Guerra	   Civil	   española	   estuvo	   la	   de	  
supervisar	   y	   producir	   los	   documentales	   Espagne	   1936	   (1937),	   –también	   conocido	  
como	  España	   leal	  en	  armas–,	  y	  Espagne	  1937	   (1938).	  En	  un	  estudio	  de	  F.	   Javier	  Ruiz	  
del	   Olmo	   (2010)	   se	   ahonda	   en	   las	   características	   de	   estos	   trabajos	   a	   partir	   de	   un	  
análisis	   al	   contexto	   histórico	   junto	   con	   la	   descripción	   y	   análisis	   del	   lenguaje	   y	   las	  
prácticas	  fílmicas.	  Según	  este	  estudio:	  
Se	  trata	  de	  filmes	  de	  montaje	  elaborados	  con	  materiales	  de	  archivos	  o	  
materiales	   variados	   o	   incluso	   ajenos	   en	   la	   propaganda	   fílmica,	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multiplicando	  ante	  el	  espectador	   la	  presunta	  objetividad	  y	   credibilidad	  
de	   las	   tesis	   del	   discurso,	   (…)	   abundan	   en	   una	   fotografía	   contrastada,	  
planos	  de	  objetos	  y	  rostros	  muy	  cercanos	  que	  potencien	  el	  simbolismo	  y	  
la	  identificación	  del	  espectador	  junto	  con	  las	  micro-­‐ficciones	  emotivas	  y	  
un	  montaje	   de	   propaganda	   formalista	   y	   de	   fuerte	   dialéctica.	   (Ruiz	   del	  
Olmo,	  2010,	  p.	  76).	  
Aunque	  Buñuel	  no	  firmara	  estas	  películas	  por	  tratarse	  de	  una	  obra	  colectiva,	  se	  puede	  
“vislumbrar	   la	  huella	   individual	  de	  Buñuel,	   (…)	   la	  estética,	  el	   lenguaje	  y	   la	  estructura	  
Las	  Hurdes,	  tierra	  sin	  pan	  (1933),	  ciertamente	  pesimista,	  reflexiva,	  y	  donde	  la	  muerte	  
se	  convierte	  en	  tema	  autónomo”	  (ibíd.,	  p.	  76).	  
También	  es	  habitual	  encontrar	  estudios	  de	  la	  obra	  de	  Buñuel	  centrados	  en	  las	  películas	  
de	   la	  última	  etapa	  de	   su	   carrera,	   realizadas	  después	  de	   su	   consagración	  en	  México.,	  
compuesta	  por	  los	  siguientes	  títulos:	  Belle	  de	  jour	  (1967),	  La	  Vía	  Láctea	  (La	  Voie	  Lactée,	  
1969),	   Tristana	   (1970),	   El	   discreto	   encanto	   de	   la	   burguesía	   (Le	   charme	   discret	   de	   la	  
bourgeoisie,	   1972),	  El	   fantasma	  de	   la	   libertad	   (Le	   fantôme	  de	   la	   liberté,	   1974)	   y	  Ese	  
oscuro	  objeto	  del	  deseo	  (Cet	  obscur	  objet	  du	  désir,	  1977).	  	  
Por	   ejemplo,	  Arnaud	  Duprat	   (2009)	   realizó	  un	  análisis	   de	   la	  obra	   fílmica	  del	   director	  
aragonés	  centrándose	  sólo	  en	  el	  grupo	  de	  películas	  mencionadas	  anteriormente	  para	  
demostrar	  que	  en	  ellas	  Buñuel	   trabajó	  con	  una	  mayor	   libertad	  que	  durante	  su	  etapa	  
mexicana	   debido	   a	   que	   las	   condiciones	   económicas	   de	   producción	   eran	  mejores.	   El	  
nuevo	   contexto	   le	   permitió	   volver	   a	   ciertos	   estilemas	   de	   juventud,	   como	   si	   ciertos	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modos	   surrealistas	   fueran	  una	   forma	  de	   cerrar	   su	  obra	   tal	   y	   como	   la	  empezó.	   En	   su	  
tesis,	  Duprat	  también	  plantea	  que	  el	  universo	  cultural	  francés	  y	  español	  se	  superponen	  
como	   fuente	   de	   inspiración	   en	   la	   etapa	   final	   del	   director.	   Las	   dos	   influencias	   se	  
combinan	   para	   configurar	   un	   resultado	   muy	   particular,	   que	   quedó	   simbolizado	   de	  
forma	  metafórica	  a	   través	  del	  personaje	  de	  Conchita	  en	  Ese	  oscuro	  objeto	  del	  deseo	  
interpretado	   indistintamente	   por	   Carole	   Bouquet	   (actriz	   francesa)	   y	   Ángela	   Molina	  
(actriz	  española).	  
La	  profesora	  norteamericana	  Linda	  Williams	   (1992)	   también	  centró	   su	  análisis	  en	   las	  
dos	  últimas	  películas,	  –El	  fantasma	  de	  la	  libertad	  (Le	  fantôme	  de	  la	  liberté,	  1974)	  y	  Ese	  
oscuro	  objeto	  del	  deseo	  (Cet	  obscur	  objet	  du	  désir,	  1977)–,	  realizando	  un	  análisis	  que	  
reveló	  una	  continuidad	  estilística	  entre	  la	  etapa	  final	  del	  director	  con	  sus	  inicios.	  Para	  
ello,	  Williams	  (1992)	  tiende	  un	  puente	  entre	  la	  secuencia	  de	  la	  encajera	  que	  cierra	  su	  
filmografía	  y	   la	  que	  ya	  aparecía	  en	  una	  de	   las	  primeras	   imágenes	  de	  su	  cortometraje	  
inicial.	  
Otro	   enfoque	   que	   ha	   sido	   muy	   aplicado	   al	   estudio	   del	   cine	   de	   Buñuel	   es	   el	  
psicoanálisis;	   lo	   cual,	   en	  parte,	   se	   fundamenta	  en	   las	  declaraciones	  del	  director,	  que	  
aseguraba	  haber	   leído	  parte	  de	   la	  obra	  de	  Sigmund	  Freud	  antes	  de	   iniciar	  su	  carrera	  
cinematográfica.	   Estos	   análisis	   aplican	   las	   teorías	   desarrolladas	   por	   Freud	   haciendo	  
hincapié	  en	  la	  formación,	   las	  ansiedades,	  o	  los	  deseos	  del	  autor.	  Estudios	  como	  el	  de	  
Fernando	  Césarman	  (1976)	  o	  el	  de	  Peter	  Williams	  Evans	  (1998)	  son	  un	  claro	  ejemplo	  
de	  esta	  tendencia.	  Para	  estos	  autores:	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(…)	  el	  psicoanalista	  mira	  el	   transcurrir	  de	   las	   imágenes	  que	  un	  director	  
ha	   captado	   y	   capturado	   durante	   años	   de	   labor	   artística.	   Pero,	   a	  
diferencia	   de	   otros	   espectadores,	   cuya	   agudeza	   o	   chatura	   de	   visión	  
permitirá	  o	  no	  ver	  otros	  ángulos	  y	  otros	  órdenes,	  el	  psicoanalista	  sabe	  
recorrer	   la	   cortina	   que	   vela	   los	   conflictos	   latentes,	   presurosamente	  
escondidos	  tras	   lo	  concreto	  de	   las	   imágenes	  que	  aparecen.	   (Césarman,	  
1976,	  p.	  304).	  
Fruto	  de	  esa	  orientación	  interpretativa,	  se	  han	  generado	  multitud	  de	  interpretaciones.	  
Por	  ejemplo,	  para	  Evans	  las	  películas	  de	  Buñuel:	  
(…)	   reflejan	   en	   su	   expresión	   de	   la	   confusión	   del	   deseo	   sexual	   la	  
tolerancia	  y	  el	  sentido	  del	  humor	  de	  un	  genio	  que	  proyecta,	  a	  través	  de	  
sus	   atormentados	   personajes	   –tanto	   femeninos	   como	  masculinos–,	   la	  
victimización	   de	   que	   ha	   sido	   objeto	   por	   parte	   de	   las	   leyes	   del	   deseo.	  
(Evans,	  1998,	  p.	  165).	  
Otro	   referente	  en	  el	   estudio	  de	   la	  obra	   cinematográfica	  de	  Buñuel	   es	  Pedro	  Poyato,	  
profesor	   de	   la	   Universidad	   de	   Córdoba	   quien,	   a	   partir	   de	   su	   tesis	   doctoral	   (Poyato	  
Sánchez,	   2002),	   lleva	   más	   de	   una	   década	   investigando	   sobre	   el	   tema.	   Uno	   de	   sus	  
trabajos	  más	   recientes	   lo	  dedica	  a	   “descubrir	   y	  describir,	   de	  manera	   clara	   y	   concisa,	  
algunas	  de	  las	  claves	  estéticas	  que	  caracterizan	  una	  de	  las	  propuestas	  más	  notables	  de	  
la	  historia	  del	  cine”	  (Poyato	  Sánchez,	  2011,	  p.	  11).	  Para	  ello	  se	  vale	  de	  una	  selección	  de	  
las	  películas	  más	  emblemáticas	  de	  Buñuel,	   desde	  Un	  perro	  andaluz	   (1929)	  hasta	   Ese	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oscuro	  objeto	  del	  deseo	  (1977)	  pasando	  por	  La	  edad	  de	  oro	  (1930),	  Las	  Hurdes,	  tierra	  
sin	  pan	  (1933),	  Los	  olvidados	  (1951),	  Belle	  de	  jour	  (1967),	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (1955),	  
El	  ángel	  exterminador	  (1962)	  y	  Tristana	  (1970),	  y	  algunos	  de	  los	  temas	  más	  recurrentes	  
del	   autor:	   la	   iconografía	   feísta	   como	   clave	   formal	   que	   remite	   a	   su	   infancia	   (Poyato	  
Sánchez,	  2011,	  p.	  54);	  la	  tradición	  cultural	  española;	  el	  tardío	  romanticismo	  francés;	  lo	  
grotesco;	  o	  el	  surrealismo	  como	  propuesta	  estética	  que	  está	  en	  la	  génesis	  de	  su	  obra	  y	  
que	  permanecerá	  a	   lo	   largo	  de	  toda	  su	  producción.	  Poyato	  también	  profundiza	  en	  el	  
sistema	  narrativo	  de	  las	  películas	  que	  analiza	  y	  que	  en	  algunos	  casos	  se	  caracteriza	  por	  
la	   suspensión	   del	   sentido	   (El	   ángel	   exterminador);	   por	   dispositivos	   enunciativos	  
resueltos	   en	   términos	   de	   agresión	   (Los	   olvidados);	   o	   por	   lo	   libre	   de	   las	  
“transducciones”	  (transformación	  de	  un	  texto	  literario	  en	  obra	  cinematográfica)	  (ibíd.,	  
p.	   112);	   o	   el	   papel	   de	   los	   narradores,	   sobre	   todo	   el	   de	   Archibaldo	   (Ensayo	   de	   un	  
crimen),	   que	   habla	   en	   primera	   persona	   (a	   veces	   en	   over),	   en	   varias	   imágenes	   que	  
exceden	  a	  su	  conocimiento:	  
El	  texto	  explicita	  de	  este	  modo	  cómo	  el	  relato	  del	  personaje,	  erigido	  así	  
en	  narrador	   intradiegético,	   se	  halla	  en	  el	   interior	  de	  un	  relato	  primero	  
comandado	  por	  el	  llamado	  ‘narrador	  cinemático’.	  (…)	  Un	  singular	  modo	  
de	  narrar,	  equiparable	   (…)	  al	  que	  en	   literatura	   trabajaban	   Juan	  Rulfo	  y	  
Carlos	  Fuentes.	  (ibíd.,	  pp.	  116-­‐117).	  
Uno	  de	   los	  conceptos	  teóricos	  más	  aprovechado	  por	  Poyato	  (2011)	  en	  su	  análisis	  del	  
cine	   de	   Buñuel	   es	   la	   propuesta	   de	   Gilles	   Deleuze	   sobre	   las	   imágenes-­‐pulsión,	   que	  
puede	  ser	  definido	  como	  sigue:	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La	   imagen-­‐pulsión,	   intermediaria	   entre	   la	   afección	   y	   la	   acción,	   se	  
compone	   de	   «fetiches»,	   fetiches	   del	   Bien	   o	   del	   Mal:	   son	   fragmentos	  
arrancados	  a	  un	  medio	  derivado,	  pero	  que	  remiten	  genéticamente	  a	  los	  
«síntomas»	   de	   un	  mundo	   originario	   que	   opera	   por	   debajo	   del	  medio.	  
(Deleuze,	  1987,	  p.	  54).	  
Deleuze	   constata	   que	   dicha	   fuerza	   visual	   es	   una	   de	   las	   claves	   principales	   de	   la	   obra	  
buñueliana,	  y	  que	  se	  puede	  encontrar	  a	  lo	  largo	  de	  toda	  su	  filmografía	  (Deleuze,	  1983,	  
pp.	  179-­‐192).	  Sobresale,	  sin	  duda,	  la	  imagen	  del	  ojo	  cortado	  por	  una	  navaja	  de	  afeitar	  
en	  Un	  perro	  andaluz	  (1929),	  o	  la	  decapitación	  del	  gallo	  en	  el	  documental	  de	  Las	  Hurdes	  
(1933).	  
2.1.3.	  Buñuel	  en	  México	  
Buñuel	   fija	  en	  sus	  memorias	   su	  etapa	  mexicana	  entre	  1946	  y	  1964	   (Buñuel,	  2008,	  p.	  
192).	   Aunque	   conviene	   aclarar	   que	   es	   una	   distinción	   que	   hace	   referencia	   sólo	   a	   su	  
producción	   cinematográfica,	   ya	   que	   Buñuel	   se	   quedó	   a	   vivir	   en	  México	   desde	   1946	  
hasta	  su	  muerte,	  en	  1983.	  Él	  mismo	  lo	  explica	  en	  sus	  memorias:	  
(…)	   vivo	   en	   México	   desde	   hace	   36	   años.	   Soy,	   incluso,	   ciudadano	  
mexicano	  desde	  1949.	  
Entre	  1946	  y	  1964,	  desde	  Gran	  Casino	  hasta	  Simón	  del	  desierto,	  
he	  rodado	  en	  México	  veinte	  películas	  (sobre	  un	  total	  de	  32)	  (…)	  rodadas	  
en	  lengua	  española	  y	  con	  actores	  y	  técnicos	  mexicanos.	  (ibíd.,	  p.	  169).	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En	   el	   país	   azteca	   se	   encontró	   con	   un	   nutrido	   grupo	   de	   intelectuales	   españoles	  
republicanos	   que	   se	   exiliaron	   aprovechando	   la	   hospitalidad	   del	   presidente	   Lázaro	  
Cárdenas,	  cuyas	  aportaciones	  a	   la	  cultura	  y	  al	  cine	  mexicano	  son	  de	  sobra	  conocidas	  
(Vega	   Alfaro,	   2001).	   Algunos,	   viejos	   conocidos	   de	   su	   etapa	   en	   la	   Residencia	   de	  
Estudiantes,	  como	  el	  arquitecto	  Arturo	  Sáenz	  de	   la	  Calzada,	  con	  quien	  diseñó	   la	  casa	  
donde	   vivirá	   junto	   a	   su	   familia	   desde	   1952	   hasta	   su	   muerte.	   Buñuel	   encontró	   en	  
México	  una	  potente	   industria	  de	  cine,	  en	   la	  cual	  ya	  trabajaban	  muchos	  compatriotas	  
suyos.	  
(…)	   debutaron	   o	   filmaron	   en	   el	   seno	   de	   la	   industria	   fílmica	   mexicana	  
varios	   directores	   de	   origen	   español	   emigrados	   a	   México	   por	   diversas	  
razones	  pero	  principalmente	  a	  consecuencia	  del	  conflicto	  bélico:	   Jaime	  
Salvador,	   José	  Díaz	  Morales,	  Miguel	  Morayta,	   Francisco	  Reiguera,	   Julio	  
Villarreal	  y	  Antonio	  Momplet.	  Asimismo	  comienzan	  a	   integrarse	  en	  esa	  
etapa	   no	   pocos	   guionistas	   o	   argumentistas	   (Manuel	   Altolaguirre,	  Max	  
Aub,	  Eduardo	  Ugarte,	  Luis	  Alcoriza,	  Jose	  Carbó,	  Álvaro	  Custodio,	  Alfonso	  
Lepena,	  Paulino	  Massip,	  etc.),	  escenógrafos	  (Manuel	  Fontanals,	  Vicente	  
Petit,	   Francisco	  Marco	   Chillet),	  músicos	   (Antonio	   Díaz	   Conde,	   Gustavo	  
Pittaluga,	   Rodolfo	   Halffter,	   Severo	   Muguerza,	   Félix	   Baltazar	   Samper,	  
Francisco	   Gil),	   cartelistas	   (José	   y	   Juanino	   Renau,	   José	   Spert).	   (Vega	  
Alfaro,	  2000,	  p.	  71).4	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4	  A	  la	  lista	  anterior	  se	  pueden	  agregar	  los	  siguientes	  nombres:	  Mario	  Calvet,	  Antonio	  Suárez	  Guillén,	  
Carlos	  Velo,	  Antonio	  Momplet,	  Fernando	  G.	  Mantilla,	  Juan	  Manuel	  Plaza,	  Ángel	  Villatoro,	  Eduardo	  
Ugarte,	  Rafael	  María	  de	  Labra,	  Alfredo	  Corcuera,	  Pedro	  Elviro	  “Pitouto”,	  Angel	  Garasa,	  Florencio	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A	   lo	   largo	   de	   toda	   su	   filmografía	   mexicana,	   Buñuel	   contó	   con	   la	   colaboración	   de	  
muchos	   españoles	   exiliados	   en	   México.	   “De	   hecho,	   en	   sus	   primeras	   películas	   el	  
realizador	   siempre	   buscó	   rodearse	   de	   exiliados	   en	   su	   afán	   por	   ayudar	   dándoles	  
trabajo”	  (Millán	  Agudo,	  2014).	  	  
Buñuel	   encontró	   muchas	   oportunidades	   en	   México.	   No	   sólo	   volvió	   a	   trabajar	   de	  
director,	  que	  era	  lo	  que	  deseaba	  (Colina	  &	  Pérez	  Turrent,	  1996,	  pp.	  75-­‐76);	  si	  no	  que	  
también	   volvió	   a	   dirigir	   una	   obra	   de	   teatro,	   en	   1960,	   una	   adaptación	   de	  Don	   Juan	  
Tenorio	  de	  Zorrilla,	  en	  la	  que	  él	  mismo	  interpretó	  el	  papel	  de	  Don	  Diego,	  padre	  de	  Don	  
Juan	  (Buñuel,	  2008,	  p.	  73).	  	  
Por	   otro	   lado,	   apoyó	   la	   entrada	   de	   nuevos	   realizadores	   a	   la	   anquilosada	   industria	  
mexicana,	  como	  el	  caso	  de	  Alberto	  Isaac	  (En	  este	  pueblo	  no	  hay	  ladrones,	  1965),	  Jomi	  
Garcia	  Ascot	  (En	  el	  balcón	  vacío,	  1961),	  Luis	  Alcoriza	  (Tiburoneros,	  1963),	  Julián	  Pablo	  
(El	   vientre	   de	   la	   ballena,	   1969),	   entre	   otros.	   Directores	   mexicanos	   contemporáneos	  
como	  Arturo	  Ripstein	  (Profundo	  carmesí,	  1997),	  Jaime	  Humberto	  Hermosillo	  (De	  noche	  
vienes,	   Esmeralda,	   1998),	   Paul	   Leduc	   (Frida,	   naturaleza	   viva,	   1988),	   Felipe	   Cazals	  
(Ciudadano	   Buelna,	   2013),	   Alfonso	   Arau	   (Como	   agua	   para	   chocolate,	   1993),	   Sergio	  
Oljovich	  (Muñeca	  reina,	  1972),	  Gabriel	  Retes	  (El	  bulto,	  1992),	  Diego	  Quemada-­‐Diez	  (La	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Castelló,	  Consuelo	  Guerrero	  Luna,	  Asunción	  Casal,	  Rafael	  Banquells,	  José	  Mora,	  Alfredo	  Corcuera,	  Pepita	  
Meliá,	  Julio	  Alejandro,	  Antonio	  Monsell,	  Víctor	  Mora,	  Ramón	  Pérez	  Peláez,	  Sebastián	  Gabriel	  Rovira,	  
Carlos	  Sampelayo,	  Francisco	  Pina,	  José	  de	  la	  Colina;	  y	  Emilio	  García	  Riera,	  Luis	  Alcoriza,	  José	  Miguel	  
García	  Ascot,	  María	  Luisa	  Elío,	  José	  María	  Torre,	  Luis	  Rodríguez,	  Alicia	  Rodríguez,	  Dolores	  Jiménez	  del	  
Castillo,	  Emilia	  Guiu,	  Liliana	  Durán,	  José	  R.	  Goula,	  José	  Pidal,	  Roberto	  Banquells,	  Augusto	  Benedico,	  
Micaela	  Castejón,	  Ofelia	  Guilmain,	  entre	  otros.	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jaula	   de	   oro,	   2014)	   o	   Carlos	   Reygadas	   (Post	   Tenebras	   Lux,	   2012)	   reconocen	   la	  
influencia	  de	  Buñuel	  en	  sus	  vidas5.	  	  
En	   1975,	   tras	   la	   creación	   de	   la	   escuela	   superior	   de	   cine	   estatal,	   –el	   Centro	   de	  
Capacitación	  Cinematográfica–,	  fue	  nombrado	  presidente	  honorario	  de	  la	  misma.	  Fue	  
condecorado	   con	   el	   Premio	   Nacional	   de	   Bellas	   Artes,	   otorgado	   por	   el	   Gobierno	   de	  
México	  en	  1977.	  Aunque	  pudo	   regresar	   a	   Europa	  desde	   los	   años	   cincuentas,	  Buñuel	  
decidió	  no	  dejar	  México.	  De	  hecho,	  obtuvo	  la	  nacionalidad	  mexicana	  en	  el	  año	  1949.	  
Sin	  embargo,	  en	  sus	  memorias	  (2008)	  no	  dedica	  muchas	  páginas	  a	  reflexionar	  sobre	  su	  
vida	  mexicana;	   cuando	   lo	   hace,	   se	   centra	   en	   la	   impresión	   negativa	   que	   le	   producen	  
algunos	  aspectos	  culturales	  como	  la	  violencia	  o	  la	  corrupción.	  Tiene	  razón	  Francisco	  J.	  
Millán	  al	  afirmar	  lo	  siguiente:	  
(…)	   las	  memorias	   son	   injustas	   con	   su	   etapa	  mexicana,	   a	   la	   que	  dedica	  
muy	   poco	   espacio	   a	   pesar	   de	   haber	   vivido	   37	   años	   en	  México,	   casi	   la	  
mitad	  de	  su	  vida,	  y	  haber	  realizado	  en	  este	  país	  veinte	  películas	  de	  un	  
total	   de	   treinta	   y	   dos.	   Eso	   ha	   contribuido	   a	   que	   sus	   biógrafos	   y	   los	  
estudiosos	   de	   su	   cine	   hayan	   dado	   poca	   importancia	   a	   la	   filmografía	  
mexicana	   de	   Buñuel,	   cuando	   figura	   entre	   la	   más	   interesante,	   por	  
original,	  después	  de	  su	  primera	  etapa	  francesa	  con	  Un	  perro	  andaluz	  y	  
La	  edad	  de	  oro.	  (Millán	  Agudo,	  2011,	  p.	  207).	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5	  Comunicaciones	  personales,	  julio	  de	  2013	  –	  julio	  de	  2015.	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Después	  de	  una	  temporada	  enfermo,	  Buñuel	  fallece	  el	  29	  de	  julio	  de	  1983,	  a	   la	  edad	  
de	  83	  años	  en	  el	  Hospital	  Inglés	  de	  Ciudad	  de	  México	  por	  insuficiencia	  renal	  y	  cardíaca.	  
A	   la	  hora	  de	   revisar	   trabajos	  consagrados	  al	  estudio	  del	  cine	  mexicano	  de	  Buñuel,	   lo	  
primero	  que	  llama	  la	  atención	  es	  encontrar	  declaraciones	  de	  especialistas	  como	  Víctor	  
Fuentes,	   que	   afirman	   que	   en	   comparación	   con	   el	   resto	   de	   etapas	   del	   director,	   la	  
mexicana	  es	  la	  menos	  explorada,	  a	  pesar	  de	  ocupar	  la	  mayor	  parte	  de	  su	  filmografía.	  
Según	  Fuentes:	  
(las	   películas	  mexicanas)	   han	   sido	   tratadas	   por	   la	   crítica	   dentro	   de	   su	  
obra	   total	   al	   modo	   de	   película	   por	   película,	   desgajadas	   del	   contexto	  
artístico-­‐cultural	  mexicano	  y	  de	   la	  posición	  del	   autor	  dentro	  de	   lo	  que	  
hoy	   conocemos	   como	   la	   crisis	   de	   la	   modernidad.	   (…)	   Y	   caso	   extraño,	  
aunque	  se	  han	  escrito	  numerosos	   libros	  sobre	  su	  cine,	  no	  hay	  ninguno	  
que	  se	  ocupe	  exclusivamente	  de	  su	  obra	  mexicana.	  (1993,	  p.	  15).	  
Para	   llenar	   ese	   vacío,	   Fuentes	   llevó	   a	   cabo	  un	  estudio	  pionero	  de	   su	   cine	  mexicano,	  
declarando	   que	   la	   etapa	   mexicana	   de	   Buñuel	   “posee	   un	   interés	   especial,	   como	   lo	  
testimonia	  esa	  parte	  del	  público	  y	  de	  la	  crítica	  que	  considera	  a	  sus	  películas	  mexicanas,	  
a	  algunas	  de	  ellas	  o	  a	  todas	  en	  conjunto,	  como	  lo	  mejor	  de	  su	  cine”	  (ibíd.,	  p.	  13).	  Las	  
reflexiones	  que	  Fuentes	  propone	  como	  punto	  de	  partida	  son	  muy	  atinadas:	  
Su	  época	  mexicana	  tiene	  unas	  características	  muy	  diferentes	  de	   las	  otras	  dos.	  
Las	  condiciones	  de	  un	  cine	  imperfecto	  o	  pobre,	  en	  cuanto	  a	  medios,	  en	  que	  se	  
vio	   obligado	   a	   filmar,	   lejos	   de	   un	   impedimento	   supuso	   en	   la	  mayoría	   de	   los	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casos	  un	  acicate	  a	  su	  imaginación	  creadora,	  ya	  que,	  como	  él	  mismo	  nos	  dijo	  en	  
repetidas	   ocasiones,	   solía	   trabajar	   mejor	   cuando	   enfrentaba	   obstáculos	   a	  
derribar.	  (ibíd.,	  p.	  14).	  
Por	   otro	   lado,	   Fuentes	   parte	   de	   un	   notable	   conocimiento	   de	   las	   circunstancias	   que	  
rodearon	  la	  gestación	  del	  cine	  mexicano	  de	  Buñuel,	  lo	  cual	  se	  debe	  mencionar	  en	  este	  
estudio:	  	  
1.	  Llega	  Buñuel	  a	  México	  en	  plena	  madurez	  vital,	  con	  una	  gran	  energía	  y	  pasión	  
creadora,	  contenidas	  por	  los	  años	  en	  que	  no	  pudo	  realizarse	  como	  cineasta	  en	  
Estados	   Unidos;	   2.	   Contra	   viento	   y	   marea	   -­‐y	   trabajando	   dentro	   de	   las	  
draconianas	   condiciones	   de	   la	   Institución	   cinematográfica	   mexicana-­‐	   Buñuel	  
bregó	  por	  imponer	  su	  visión	  ética	  al	  cine	  comercial	  mexicano,	  cuyo	  moralismo	  
lo	  situaba	  en	   las	  antípodas	  de	   la	  visión	  buñueliana;	  3.	  Entre	  ambas	  posiciones	  
antagónicas,	   se	   encontraban	   las	   fuerzas	  mediadoras	   del	   público	   popular	   y	   de	  
unas	   formas	   cinematográficas	  que,	   a	  pesar	  del	   comercialismo	  y	  manipulación	  
ideológica,	   entroncaban	   con	   formas	  de	   la	   cultura	  popular	   y	   con	  el	   imaginario	  
del	   pueblo;	   4.	   Se	   da	   en	   su	   cine	   mexicano,	   por	   último,	   un	   entrecruzamiento	  
fecundo	  del	  bagaje	  de	  la	  cultura	  tradicional	  y	  moderna	  de	  España	  y	  Europa,	  que	  
Buñuel	  posee	  en	  alto	  grado,	  con	  las	  realidades	  de	  la	  vida	  y	  de	  la	  cultura	  México-­‐
americana.	  (ibíd.,	  p.	  14).	  
Tras	  el	  de	  Fuentes	  (1993),	  han	  ido	  apareciendo	  más	  estudios	  dedicados	  a	  la	  producción	  
mexicana	  de	  Buñuel.	  Uno	  de	  ellos	  es	  el	  de	  Ernesto	  Acevedo	  Muñoz	   (2003),	  quien	  se	  
propuso	  analizar	  “la	  relación	  entre	  la	  carrera	  de	  Luis	  Buñuel	  como	  cineasta	  en	  México,	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la	   política	  mexicana	   y	   la	   industria	   del	   cine	  mexicano”	   (ibíd.,	   p.	   1,	   traducción	   propia)	  
comentando	   solamente	   las	   películas	   filmadas	   en	   México	   hasta	   1955,	   excluyendo	  
muchas	  de	  ellas,	  como	  Robinson	  Crusoe	  (1952),	  Abismos	  de	  pasión	  (1953),	  La	  mort	  en	  
ce	   jardín	   (1956),	  La	   fièvre	  monte	  à	  El	  Pao	   (1959),	  La	   joven	   (1960),	  Nazarín	   (1958),	  El	  
ángel	  exterminador	   (1962)	  o	  Simón	  del	  desierto	  (1964),	  porque	  a	  su	   juicio	  no	  forman	  
parte	   del	   contexto	  mexicano	   especifico,	   que	   al	   autor	   data	   entre	   1946	   y	   1955.	   Tal	   y	  
como	  ya	  indicó	  el	   investigador	  mexicano	  Aurelio	  de	  los	  Reyes,	  se	  puede	  apreciar	  que	  
en	  el	  estudio	  de	  Acevedo-­‐Muñoz	  “el	  criterio	  histórico	  prevaleció	  sobre	  el	  fílmico,	  por	  lo	  
que	   el	   estudio	   se	   encuentra	   desbalanceado”	   (Reyes,	   2005,	   p.	   240).	   Además,	   tras	   la	  
revisión	  de	  dicho	  trabajo,	  Aurelio	  de	  los	  Reyes	  añade:	  
(…)	  el	  libro	  es	  interesante	  por	  la	  propuesta	  de	  la	  lectura	  de	  la	  historia	  por	  medio	  
de	  las	  imágenes	  cinematográficas,	  aunque	  el	  análisis	  resulta	  incompleto	  por	  la	  
ausencia	   de	   conocimiento	   de	   lo	   que	   podríamos	   llamar	   específicamente	  
cinematográfico.	  (ibíd.,	  p.	  245).	  
Reyes	   concluye	   que	   “el	   estudio	   cuidadoso	   del	   lenguaje	   narrativo	   de	   Buñuel	   está	  
todavía	  en	  el	  futuro”	  (ibíd.,	  p.	  239).	  Se	  podría	  decir	  que	  esta	  tesis	  se	  justifica	  con	  dichas	  
palabras,	  pues	  pretende	  contribuir	  a	  llenar	  ese	  vacío	  con	  una	  modesta	  aportación.	  
Por	  otra	  parte,	  como	  se	  menciona	  anteriormente	  aludiendo	  a	  Fuentes	  (1993),	  muchos	  
trabajos	   sobre	   la	   etapa	   mexicana	   del	   director	   aragonés	   se	   consagran	   al	   estudio	   de	  
algunas	  obras	  en	  particular.	  En	  ese	  sentido,	   la	  película	  que	  más	  atención	  ha	  recibido	  
hasta	   la	   fecha	   ha	   sido	   Los	   olvidados	   (1950),	   no	   sólo	   por	   los	   espectaculares	   libros	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publicados	  en	  México	  (Sánchez	  Vidal,	  2004),	  con	  textos	  de	  Sánchez	  Vidal,	  Rafael	  Aviña	  
o	  Carlos	  Monsiváis,	  o	  en	  España	  (Peña-­‐Ardid	  &	  Lahuerta	  Guillén,	  2007),	  sino	  también	  
por	   los	   trabajos	   de	   expertos	   como	   Julia	   Tuñón	   (2009)	   o	   Cynthia	   Pech	   (2005),	   entre	  
otros.	  Sin	  embargo,	  es	  posible	  encontrar	  estudios	  sobre	  casi	   todas	  ellas.	  Marina	  Díaz	  
López	  (2000),	  por	  ejemplo,	  realiza	  un	  análisis	  sobre	  el	  cine	  de	  barrio	  como	  subgénero	  
citadino	  en	   las	  primeras	  películas	  mexicanas:	  El	  gran	  calavera,	  La	  hija	  del	  engaño,	  El	  
Bruto	   y	   La	   ilusión	   viaja	   en	   tranvía,	   apoyándose	   en	   las	   teorías	   sobre	   el	   género	  
cinematográfico,	   al	   igual	   que	   hiciera	   Gastón	   Lillo	   (1994)	   con	   Los	   olvidados,	   El	   gran	  
calavera,	  Ensayo	  de	  un	  crimen,	  El	  bruto	  y	  Nazarín.	  
A	   continuación	   se	   enumeran	   más	   estudios	   consultados	   que,	   con	   mayor	   o	   menor	  
fortuna,	   se	   aproximan	   al	   análisis	   de	   las	   películas	   mexicanas:	  Gran	   Casino	   (Martínez	  
Herranz,	  2002);	  El	  gran	  Calavera	  (Martínez	  Herranz,	  2003);	  Susana	  (Martínez	  Herranz,	  
2007b,	   2008);	   Él	   (Martínez	   Herranz,	   2007a),	   (Chemor	   Avila	   &	   Millán,	   2007)	   o	  
(Paranaguá,	  2001);	  Nazarín	  (Martínez	  Herranz,	  2011);	  El	  ángel	  exterminador	  (Feenstra,	  
2004);	  Simón	  del	  desierto	  (Ros,	  2004).	  
Dentro	  de	  esta	  tendencia	  de	  estudiar	  a	  fondo	  película	  por	  película,	  hay	  que	  destacar	  el	  
trabajo	  de	  la	  profesora	  e	  historiadora	  del	  cine	  Amparo	  Martínez	  Herranz	  quien	  a	  partir	  
de	  un	  proyecto	  de	  investigación	  I+D	  desarrollado	  en	  la	  Universidad	  de	  Zaragoza	  junto	  
con	  Sánchez	  Vidal,	   se	  ha	  dedicado	  a	  analizar	  minuciosamente	  el	  proceso	  creativo	  de	  
Buñuel,	  centrando	  su	  atención	  en	  el	  estudio	  de	  los	  guiones	  técnicos	  y	  comparándolos	  
con	  las	  decisiones	  tomadas	  por	  el	  cineasta	  aragonés	  visionando	  la	  versión	  definitiva	  de	  
las	  películas	  y	  enmarcándolas	  en	  su	  contexto	  histórico.	  
	  
74	  
2.2.	  EL	  TEXTO	  NARRATIVO:	  HISTORIA	  Y	  DISCURSO	  
Un	   texto	   narrativo	   será	   aquel	   en	   que	   un	   agente	   relate	   una	   narración.	  
Una	  historia	  es	  una	  fábula	  presentada	  de	  cierta	  manera,	  Una	  fábula	  es	  
una	   serie	   de	   acontecimientos	   lógica	   y	   cronológicamente	   relacionados	  
que	   unos	   actores	   causan	   o	   experimentan.	   Un	   acontecimiento	   es	   la	  
transición	   de	   un	   estado	   a	   otro.	   Los	   actores	   son	   agentes	   que	   llevan	   a	  
cabo	  acciones.	  No	  son	  necesariamente	  humanos.	  Actuar	  se	  define	  aquí	  
como	  causar	  o	  experimentar	  un	  acontecimiento.	  (Bal,	  1990,	  p.	  13).	  
La	  preocupación	  por	  teorizar	  sobre	  los	  relatos	  ha	  existido	  desde	  la	  época	  de	  Aristóteles	  
(384-­‐322	  a.C.),	  pero	  la	  reflexión	  con	  base	  a	  la	  narratología	  moderna	  que	  se	  aplica	  en	  la	  
actualidad	   al	   análisis	   de	   los	   relatos	   aparece	   a	   partir	   de	   los	   años	   sesenta	   del	   pasado	  
siglo	  XX	  gracias	  a	  la	  obra	  de	  estructuralistas	  y	  formalistas	  como	  Vladimir	  Propp	  (1968),	  
Claude	   Bremond	   (1973),	   Emile	   Benveniste	   (1972),	   Roland	   Barthes	   (1970),	   Gerard	  
Genette	   (1966),	   Philipe	   Hammon	   (1981),	   entre	   otros,	   quienes	   concluyeron	   que	   los	  
relatos	  podían	   ser	  descompuestos	  en	  unidades	  elementales	  de	   cuyas	   combinaciones	  
surgen	   las	   narraciones.	   Barthes	   (1970)	   escribió	   que	   los	   relatos	   pueden	   aparecer	   en	  
múltiples	   soportes,	   medios	   y	   formatos	   (pueden	   ser	   orales,	   escritos,	   gestuales,	  
pictóricos,	  audiovisuales,	  etc.);	  por	  ello,	   junto	  con	   la	  preocupación	  por	   los	  elementos	  
básicos	  de	   los	  relatos,	   la	  teoría	  narrativa	  también	  reflexionó	  sobre	  la	  relación	  con	  los	  
soportes	  y	   las	   sustancias	  expresivas	  que	   facilitan	   la	   transmisión	  de	   los	  mismos.	  En	  el	  
caso	  del	  cine,	  el	  estudio	  de	  las	  películas	  como	  textos	  audiovisuales	  es	  posible	  gracias	  a	  
los	   avances	   en	   el	   campo	   de	   la	   narrativa	   audiovisual.	   Según	   el	   profesor	   Jesús	   García	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Jiménez,	   la	   narrativa	   audiovisual	   se	   refiere	   a	   “los	   conocimientos,	   que	   permiten	  
descubrir,	   describir	   y	   explicar	   el	   sistema,	   el	   proceso	   y	   los	   mecanismos	   de	   la	  
narratividad	   de	   la	   imagen	   visual	   y	   acústica	   fundamentalmente,	   considerada	   ésta	   (la	  
narratividad),	  tanto	  en	  su	  forma	  como	  en	  su	  funcionamiento”	  (1993,	  p.	  14).	  Partiendo	  
de	  esta	  herencia	   teórica,	  y	  siguiendo	  con	  el	  profesor	  García	   Jiménez,	  una	  película	  de	  
ficción	  se	  puede	  analizar	  como	  un	  texto	  narrativo	  ya	  que	  “los	  relatos	  audiovisuales	  son	  
textos,	  es	  decir,	  conjuntos	  finitos	  y	  analizables	  de	  signos	  con	  sentido	  narrativo”	  (Ibíd.,	  
p.	  29);	  idea	  similar	  a	  la	  que	  expresan	  Aumont	  y	  Marie	  (1990,	  p.	  18),	  quienes	  consideran	  
que	   una	   película	   es	   “susceptible	   de	   engendrar	   un	   texto	   (…)	   que	   fundamente	   sus	  
significaciones	  sobre	  estructuras	  narrativas”.	  
Por	  otro	  lado,	  como	  señala	  el	  profesor	  Francisco	  García	  García	  (2006),	  también	  se	  debe	  
considerar	   que	   todo	   relato,	   independientemente	   de	   su	   soporte	   o	   manifestación	  
expresiva,	   se	   compone	   de	   dos	   niveles:	   el	   de	   la	   historia	   (el	   qué	   se	   relata)	   y	   el	   del	  
discurso	  (el	  cómo	  se	  relata).	  Al	  estudio	  de	  la	  historia	  y	  del	  discurso,	  inspirándose	  en	  el	  
trabajo	   de	   Louis	   Hjelmslev	   (1987),	   Seymour	   Chatman	   (2013)	   añade	   que	   hay	   que	  
distinguir	  entre	  lo	  que	  da	  forma	  y	  sustancia	  en	  ambos	  niveles.	  Por	  un	  lado,	  la	  forma	  de	  
la	   historia	   se	   compone	  de	   “los	   personajes,	   espacio,	   tiempo	   y	   acción”	   (García	  García,	  
2006,	  p.	  8).	  Por	  otra	  parte,	  la	  sustancia	  de	  la	  historia	  se	  refiere	  a	  la	  recreación	  particular	  
que	   el	   autor	   del	   relato	   hace	   de	   cualquier	   cosa	   desde	   un	   contexto	   social	   y	   cultural	  
específico	  (Chatman,	  2013).	  Del	  lado	  del	  discurso,	  la	  forma	  es	  la	  estructura,	  el	  orden	  y	  la	  
selección	   de	   la	   historia.	   Finalmente,	   la	   sustancia	   se	   refiere	   a	   cómo	   se	   expresa	   la	  
narración;	  en	  el	  caso	  del	  cine,	  se	  trata	  de	  “la	  imagen	  dinámica,	  la	  palabra,	  la	  música	  y	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los	  sonidos”	  (García	  García,	  2006,	  p.	  9).	  Recurriendo	  a	  la	  explicación	  del	  profesor	  García	  
Jiménez:	  
La	   forma	  del	  contenido	  es	   la	  historia.	  Sus	  elementos	  componentes	  son	  
el	  acontecimiento,	  la	  acción,	  los	  personajes,	  el	  espacio	  y	  el	  tiempo.	  
La	  sustancia	  del	  contenido	  es	  el	  modo	  determinado	  en	  que	  esos	  
elementos	   componentes	   son	   conceptualizados	   y	   tratados	   de	   acuerdo	  
con	  el	  código	  particular	  de	  un	  autor.	  
La	  forma	  de	  la	  expresión	  es	  el	  sistema	  semiótico	  particular	  al	  que	  
pertenece	  el	  relato:	  cine,	  radio,	  televisión,	  ballet,	  ópera,	  etc.	  
La	   sustancia	   de	   la	   expresión	   es	   la	   naturaleza	   material	   de	   los	  
significantes	  que	  configuran	  el	  discursó	  narrativo:	   la	  voz,	   la	  música,	   los	  
sonidos	   no	   musicales,	   la	   imagen	   gráfica,	   fotográfica,	   fotogramática,	  
videográfica,	  infográfica,	  etc.	  (1993,	  pp.	  16	  -­‐	  17).	  
A	   partir	   de	   estas	   aportaciones	   el	   analista	   dispone	   de	   las	   herramientas	   conceptuales	  
apropiadas	  para	  un	  análisis	  narrativo	  que,	  según	  García	  Jiménez	  (Ibíd.,	  p.	  29),	  consiste	  
en	  la	  observación	  e	  identificación	  de	  “las	  unidades	  mínimas	  del	  sistema	  y	  del	  proceso	  
narrativo”	  y	  la	  reflexión	  “sobre	  su	  comportamiento	  funcional	  e	  interactivo”.	  
2.2.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Una	  definición	  muy	  clara	  del	  concepto	  historia	  narrativa	  no	  necesita	  más	  de	  dos	  líneas:	  
“el	  significado	  o	  el	  contenido	  narrativo”	  (Aumont,	  et	  al.,	  2008,	  p.	  113).	  Otro	  ejemplo:	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“una	   cadena	   de	   acontecimientos	   con	   relaciones	   causa-­‐efecto	   que	   transcurre	   en	   el	  
tiempo	  y	  el	  espacio”	  (Bordwell	  &	  Thompson,	  1995,	  p.	  65).	  También	  para	  Jesús	  García	  
Jiménez	   la	   historia	   narrativa	   son	   “los	   acontecimientos	   ordenados	   temporal	   y	  
espacialmente	  en	  sus	  relaciones	  con	  los	  actores,	  que	  los	  causan	  o	  los	  padecen”	  (1993,	  
p.	   155)	   y	   “las	   unidades	   constitutivas	   de	   la	   historia	   narrativa	   son	   (…)	   los	  
acontecimientos	  de	  uno	  o	  varios	  actores	  en	  sus	  escenarios	  (espacio	  y	  tiempo)”	  (Ibíd.,	  
p.	  156).	  En	  otras	  palabras,	   la	  historia	  es	  el	   “conjunto	  de	  sucesos	  entre	   los	  que	  se	  da	  
algún	  tipo	  de	  relación	  (generalmente	  de	  causalidad),	  por	  la	  cual	  percibimos	  una	  unidad	  
de	   sentido	   en	   un	   texto	   temporalmente	   ordenado	   de	   una	   cierta	   forma”	   (Gómez	  
Martínez,	  2011,	  p.	  80).	  	  
Por	   tanto,	   queda	   claro	   que	   el	   conjunto	   de	   sucesos	   y	   existentes,	   –empleando	   la	  
terminología	   de	   Chatman	   (2013)–,	   desplegados	   en	   unas	   coordenadas	   de	   espacio	   y	  
tiempo	  es	  lo	  que	  da	  forma	  a	  la	  historia	  de	  una	  narración.	  
2.2.1.1.	  Los	  sucesos	  
Según	   Chatman	   (2013),	   los	   sucesos	   son	   los	   hechos	   relevantes	   que	   ocurren	   en	   una	  
historia.	  Pueden	  ser	  acciones	  si	  hay	  un	  personaje	  con	  una	  clara	  voluntad	  de	  realizarlos,	  
o	  se	  pueden	  considerar	  acontecimientos	  si	  ocurren	  ajenos	  a	  la	  voluntad	  del	  agente	  que	  
los	  padece.	  Es	  posible	  ampliar	   la	  definición	  de	  acción	  de	   la	  mano	  de	  David	  Bordwell,	  
quien	  afirma	  que	  normalmente	  se	  define	  “como	  un	  intento	  de	  conseguir	  un	  objetivo”	  




a)	   Indicios	   de	   existencia	   de	   sujetos/objetos	   de	   acción	   (personajes	   o	  
"actuantes"):	   El	   acontecimiento	   desempeña	   al	   menos	   una	   función	  
deíctica	   y	   de	   ordinario	   también	   una	   función	   calificativa;	   Pedro	   ha	  
matado	   a	   Juan	   implica	   una	   doble	   deixis:	   he	   aquí	   a	   un	   sujeto	   (Pedro);	  
Pedro	  es	  un	  asesino.	  
b)	   Proyectos	   de	   otros	   acontecimientos:	   Pedro	   es	   un	   ladrón	   equivale	   a	  
decir	  "Ha	  robado	  una	  o	  varias	  veces"	  y,	  por	  tanto,	  puede	  suponerse	  que	  
va	  a	  seguir'	  robando".	  
c)	  Opción	  selectiva:	  Un	  acontecimiento	  dado	  puede	  implicar	  a	  tal	  o	  cual	  
acontecimiento	   (binaria,	   alternativa,	   plural	   o	   probabilísticamente).	   Por	  
ejemplo:	  Pedro	  violó	  a	  María;	  fue	  o	  no	  delatado;	  fue	  o	  no	  descubierto;	  
fue	  o	  no	  capturado;	  fue	  o	  no	  juzgado;	  fue	  o	  no	  sentenciado;	  logró	  o	  no	  
huir,	  etc.	  (1993,	  p.	  156).	  
Por	  tanto,	  los	  sucesos	  son	  acciones	  o	  acontecimientos	  que	  implican	  cambio	  de	  estado.	  
Una	  acción	  es	  un	  cambio	  de	  estado	  causado	  por	  un	  agente	  o	  alguien	  que	  afecta	  a	  un	  
paciente.	   Si	   la	   acción	   es	   significativa	   para	   la	   trama,	   al	   agente	   o	   paciente	   se	   le	   llama	  
personaje.	   Entonces,	   el	   personaje	   es	   el	   sujeto	   narrativo.	   “Desde	   Aristóteles	   se	   ha	  
mantenido	   que	   los	   sucesos	   en	   las	   narraciones	   son	   radicalmente	   correlativos,	  
encadenantes	  y	  vinculantes.	  Su	  secuencia	   (…)	  no	  es	  simplemente	   lineal	   sino	   también	  
causativa”	  (Chatman,	  2013,	  p.	  60).	  Es	  decir,	  que	  en	  las	  narraciones	  clásicas,	  los	  sucesos	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están	   vinculados	   unos	   a	   otros	   de	   causa	   a	   efecto,	   hasta	   llegar	   al	   efecto	   final.	   Esta	  
causalidad	  puede	  ser	  explícita	  o	  implícita.	  
2.2.1.2.	  Los	  personajes	  
En	  todo	  relato	  se	  debe	  distinguir	  entre	  escenarios	  y	  personajes,	  “una	  distinción	  que	  se	  
basa	  en	  si	  realiza	  o	  no	  una	  acción	  significativa	  para	  la	  trama”	  (Chatman,	  2013,	  p.	  42).	  
Según	  Chatman	  (2013),	  en	  todo	  texto	  narrativo	  es	  posible	  “distinguir	  al	  personaje	  del	  
escenario	   de	   una	   historia.	   El	   escenario	   «hace	   resaltar	   al	   personaje»	   en	   el	   sentido	  
figurativo	   normal	   de	   la	   expresión;	   es	   el	   lugar	   y	   colección	   de	   objetos	   «frente	   a	   los	  
cuales»	   van	   apareciendo	   adecuadamente	   sus	   acciones	   y	   pasiones”	   (p.	   189).	   Del	  
personaje,	   Chatman	   critica	   que	   no	   haya	   una	   teoría	   suficientemente	   desarrollada	   y	  
afirma	  que	  “en	  la	  actualidad,	  el	  concepto	  de	  «rasgo»	  es	  casi	  lo	  único	  que	  tenemos	  para	  
la	  discusión	  del	  personaje”	  (Ibíd.,	  p.	  148).	  Por	  tanto,	  defiende	  
(…)	   una	   concepción	   del	   personaje	   como	   un	   paradigma	   de	   rasgos;	  
«rasgo»,	   en	   el	   sentido	   de	   «cualidad	   personal	   relativamente	   estable	   o	  
duradera»,	   reconociendo	   que	   tanto	   puede	   revelarse,	   es	   decir,	  
aparecer	   más	   pronto	   o	   más	   tarde	   en	   el	   curso	   de	   la	   historia,	   como	  
puede	   desaparecer	   y	   ser	   sustituido	   por	   otro.	  (2013,	  p.	  172).	  
Siguiendo	  con	  este	  autor,	  “se	  puede	  decir	  que	  un	  rasgo	  es	  un	  adjetivo	  narrativo	  sacado	  
del	   lenguaje	   ordinario	   que	   califica	   una	   cualidad	   personal	   de	   un	   personaje,	   cuando	  
persiste	  durante	  parte	  o	  toda	  la	  historia	  (su	  «ámbito»)”	  (Ibíd.	  p.	  170).	  Por	  tanto,	  resulta	  
conveniente	   tener	   esto	  muy	   presente	   a	   la	   hora	   de	   observar	   y	   analizar	   al	   personaje,	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pues	   lo	  que	  un	  analista	  puede	  extraer	   es	   “una	  batería	  de	   rasgos	   cuyo	   referente	   son	  
categorías	  psicológicas	  que	  reconocemos	  en	  nosotros	  mismos	  y	  en	  otros.	  Es	  decir,	  (…)	  
una	  representación	  de	  rasgos	  psicológicos	  con	  referente	  en	   la	  realidad”	  (Alfeo,	  2011,	  
p.	  73).	  
2.2.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
La	  sustancia	  de	  la	  historia	  son	  las	  “representaciones	  de	  objetos	  y	  acciones	  en	  mundos	  
reales	  e	  imaginarios	  que	  pueden	  ser	  imitados	  en	  un	  medio	  narrativo,	  tamizados	  por	  los	  
códigos	   de	   la	   sociedad	   del	   autor”	   (Chatman,	   2013,	   p.	   32).	   Es	   decir,	   los	   referentes	  
socioculturales	  que	  un	  autor	  tiene	  en	  el	  contexto	  en	  el	  que	  se	  desarrolla.	  El	  imaginario	  
individual	  del	  que	  escribe	  es	  reflejo	  del	  medio	  social	  y	  cultural	  a	  partir	  del	  cual	  produce	  
su	   obra.	   La	   selección,	   organización	   y	   disposición	   de	   elementos	   narrativos	   se	   verá	  
condicionada	  por	  esta	   situación	  pues,	   independientemente	  del	   soporte	  de	   su	   relato,	  
un	   autor	   tiene	   que	   conocer	   “los	   códigos	   culturales	   y	   su	   interacción	   con	   los	   códigos	  
artísticos	   y	   literarios	   y	   los	   códigos	   de	   la	   vida	   cotidiana”	   (Ibíd.,	   p.	   128).	   A	   la	   hora	   de	  
producir	   una	   narración,	   y	   con	   el	   principal	   fin	   de	   que	   los	   receptores	   de	   la	   historia	  
puedan	  llegar	  a	  su	  comprensión,	  el	  autor	  “debe	  inscribirse	  discursivamente	  (…)	  en	  sus	  
horizontes	  socioculturales	  y	  teóricos”	  (García	  García	  &	  Rajas,	  2011,	  p.	  22).	  	  
Para	   llegar	   a	   la	   sustancia	   de	   la	   historia,	   es	   necesario	   realizar	   un	   análisis	   pragmático,	  
que	  es	  definido	  por	  Jesús	  García	  Jiménez	  como	  sigue:	  
La	  reflexión	  pragmática	  percibe	  con	  especial	  nitidez	  el	  tránsito	  del	  plano	  
semiodiscursivo	   a	   sus	   proyecciones	   socioculturales	   en	   el	   análisis	   de	   la	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ideología.	  Los	  sentidos	  ideológicos	  no	  resultan	  evidentes	  en	  una	  primera	  
"lectura"	   del	   relato,	   pero,	   a	   pesar	   de	   su	   natural	   discreción	   y	  
complejidad,	  sólo	  accesibles	  a	  quienes	  están	  en	  posesión	  de	  una	  notable	  
"competencia	   lectora",	   confieren	   al	   discurso	   la	   capacidad	   de	   ejercer	  
presión	  e	   influencia	   sobre	  el	   destinatario.	   El	   análisis	   de	   la	   ideología	   se	  
muestra	  productivo	  en	   los	  dos	  planos	  de	   la	  reflexión	  pragmática.	  En	  el	  
plano	   semiodiscursivo	   abarca	   la	   descripción	  de	   los	   elementos	   técnicos	  
de	   la	   construcción	   narrativa	   audiovisual	   (motivos,	   escenarios,	   tipos	  
sociales,	   temas,	  etc.)	  en	   la	  medida	  en	  que	  denuncian	  su	  pertenencia	  a	  
un	  sistema	   ideológico	  articulado	  de	  forma	  más	  o	  menos	  coherente.	  En	  
el	  plano	  sociocultural	  y	  contextual	  se	  extiende	  también	  a	  la	  ponderación	  
de	   las	   potencialidades	   no	   audiovisuales	   y	   extraficcionales	   de	   la	  
narrativa.	  (García	  Jiménez,	  1993,	  p.	  80).	  
2.2.3.	  Forma	  del	  discurso	  
“El	   relato	   fílmico	   es	   un	   enunciado	   que	   se	   presenta	   como	   un	   discurso,	   puesto	   que	  
implica	  a	   la	  vez	  un	  enunciador	   (o	  como	  mínimo	  un	  foco	  de	  enunciación)	  y	  un	   lector-­‐
espectador”	  (Aumont,	  et	  al.,	  2008,	  p.	  107).	  Por	  tanto,	  reflexionar	  sobre	  qué	  se	  cuenta	  
una	  película	  (la	  historia),	  es	  tan	  importante	  como	  preguntarse	  por	  el	  cómo	  se	  cuenta.	  
El	  discurso	   se	   refiere	  a	  ese	   cómo.	  En	  ese	   sentido,	   lo	  que	   interesa	  es	   ver	  el	   juego	  de	  
elecciones	   y	   decisiones	   retóricas	   que	   hay	   en	   la	   película,	   la	   forma	   de	   disponer	   la	  
información	   y	   el	   manejo	   estético	   de	   la	   técnica	   cinematográfica	   al	   servicio	   de	   los	  
intereses	   del	   autor	   y	   del	   tema	   que	   se	   esté	   tratando.	   Es	   habitual	   encontrar	   críticas	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donde	  se	  hace	  hincapié	  en	  esa	  distinción,	  pues	  películas	  que	  tienen	  una	  buena	  historia	  
están	   contadas	   de	   una	   manera	   poco	   interesante;	   o,	   por	   el	   contrario,	   una	   historia	  
anodina	  se	  puede	  salvar	  si	  es	  contada	  de	  forma	  original.	  De	  todo	  ello	  se	  desprende	  una	  
relación	  dialéctica	  entre	  historia	  y	  discurso	  que	  tiene	  mucha	  importancia.	  
Igual	  que	  con	  la	  historia	  de	  un	  relato,	  en	  el	  discurso	  también	  se	  puede	  distinguir	  entre	  
forma	  y	  sustancia.	  La	  forma	  del	  discurso	  es	  la	  estructura	  de	  la	  transmisión	  narrativa,	  ya	  
que	   para	   transmitir	   un	   relato	   primero	   hay	   que	   seleccionar,	   ordenar	   y	   disponer	   los	  
componentes	  de	  la	  historia	  desde	  el	  principio	  hasta	  el	  final.	  
El	  texto	  narrativo	  no	  es	  sólo	  un	  discurso,	  sino	  que	  es	  un	  discurso	  cerrado	  
puesto	   que	   de	  modo	   inevitable	   comporta	   un	   principio	   y	   un	   final,	   está	  
materialmente	   limitado.	  En	   la	   institución	  cinematográfica,	  al	  menos	  en	  
su	  forma	  actual,	  los	  relatos	  fílmicos	  no	  exceden	  las	  dos	  horas,	  sea	  la	  que	  
fuere	  la	  amplitud	  de	  la	  historia	  que	  transmiten.	  (Ibíd.,	  p.	  108).	  
Por	   otro	   lado,	   en	   la	   forma	  del	   discurso	   se	   puede	   identificar	   el	   papel	   de	   las	   distintas	  
instancias	   enunciadoras;	   es	   decir,	   las	   figuras	   que	   intervienen	   en	   la	   producción	   y	  
recepción	   de	   un	   texto	   narrativo	   que,	   en	   principio,	   son	   dos:	   el	   emisor	   y	   el	   receptor.	  
Siguiendo	  con	  la	  teoría	  de	  Chatman,	  hay	  tres	  categorías	  por	  cada	  una	  de	  esas	  figuras:	  
del	   lado	  del	  emisor	  se	  encuentra	  “el	  autor	   real,	  el	  autor	   implícito	  y	  el	  narrador	   (si	   lo	  
hay);	  del	   lado	  receptor,	  el	  público	  real	  (el	  oyente,	  el	   lector,	  el	  espectador),	  el	  público	  
implícito	   y	   el	   narratario”	   (Chatman,	  2013,	  p.	   37).	  Autor	   real	   (Ibíd.	   pp.	   201-­‐206)	  hace	  
referencia	   a	   la	   figura	   de	   carne	   y	   hueso	   que	   escribió	   o	   produjo	   un	   texto	   narrativo	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concreto.	  El	   lector	  real	  es	  el	  equivalente	  al	  autor	  real;	  es	  decir,	  el	   individuo	  que	  en	  la	  
realidad	   se	   sienta	   a	   leer	   o	   a	   ver	   una	   película	   concreta.	   El	   autor	   implícito	   es	   una	  
instancia	  un	  poco	  más	  compleja	  de	  definir.	  Chatman	  sugiere	  comparar	  diferente	  obras	  
escritas	   por	   un	   mismo	   autor	   real	   para	   entender	   con	   claridad	   la	   noción	   de	   autor	  
implícito,	  pues	  es	  la	  imagen	  del	  autor	  que	  el	  lector	  reconstruye	  con	  las	  huellas	  que	  este	  
ha	  dejado	  en	  su	  obra.	  Puede	  no	  coincidir	  con	  las	  características	  de	  la	  personalidad	  del	  
autor	   real,	  pues	   se	   trata	  de	   la	  proyección	  estética	  del	  mismo	  en	  una	  obra	  artística	  y	  
creativa.	  Es	  decir,	  encontrar	  mensajes	  racistas	  en	  una	  película	  de	  un	  director	  particular	  
no	   significa	   que	   el	   autor	   real	   lo	   sea,	   pero	   definitivamente	   el	   autor	   implícito	   sí.	   Su	  
equivalente	   es	   el	   lector	   implícito,	   es	   decir	   “el	   público	   presupuesto	   por	   la	   misma	  
narración”	  (Chatman,	  2013,	  p.	  204).	  
La	  tercera	  categoría	  de	   la	  enunciación	  es	  el	  narrador,	  que	  es	   la	   instancia	  mediante	   la	  
cual	   el	   autor	   selecciona,	   ordena	   y	   dispone	   los	   elementos	   de	   la	   historia	   relatada.	   El	  
equivalente	  al	  narrador	  es	  el	   narratario,	  que	  es	   la	   figura	  de	   la	  narración	  a	   la	   cual	   se	  
dirige	   el	   narrador.	   “El	   narrador,	   a	   su	   vez,	   podrá	   ceder	   la	   palabra	   a	  otros	   locutores	   y	  
personajes	  del	  relato	  para	  hablar	  allí	  donde	  la	  narración	  progresa	  como	  escena”	  (Peña	  
Timón,	  2001,	  p.	  118).	  Respecto	  a	  la	  presencia	  del	  narrador,	  para	  Chatman	  
No	   es	   tan	   importante	   clasificar	   en	   categorías	   los	   tipos	   de	   narradores	  
como	  identificar	  las	  características	  que	  señalan	  su	  grado	  de	  audibilidad.	  
Se	   aplica	   un	   efecto	   cuantitativo:	   cuantas	   más	   características	   de	  
identidad,	  mayor	  es	  nuestra	  sensación	  de	   la	  presencia	  de	  un	  narrador.	  
La	  historia	  «no»	  o	  mínimamente	  narrada	  es	  simplemente	  aquella	  en	   la	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que	   no	   se	   dan	   o	   se	   dan	   muy	   pocas	   de	   esas	   características.	   (2013,	   p.	  
267).	  
Por	  lo	  tanto,	  no	  siempre	  resulta	  sencillo	  identificar	  la	  figura	  del	  narrador,	  dependiendo	  
del	  cómo	  se	  muestre	  la	  historia:	  mimética	  o	  diegéticamente.	  
La	   primera	   de	   ellas	   es	   el	   procedimiento	   de	   showing,	   mientras	   que	   la	  
segunda	  conformar	  telling.	  En	  el	  showing	  o	  mostración	  los	  personajes	  y	  
la	  acción	  se	  dan	  a	  conocer	  por	  sí	  mismos,	  asistimos	  a	  los	  contenidos	  de	  
un	   relato	   sin	   que	   parezcan	   que	   se	   cuenta,	   la	   historia	   se	   relata	   con	  
fluidez.	   En	   el	   telling	   o	   narración	   existe	   un	   sujeto	   que	   se	   instaura	   a	   sí	  
mismo	  como	  relator	  de	  la	  historia,	  existe	  una	  acto	  consciente	  de	  contar	  
y	  el	  relato	  se	  convierte	  en	  la	  narración	  de	  una	  narración.	  (García	  García,	  
2006,	  p.	  20).	  
Según	   Christian	   Metz,	   esta	   propiedad	   del	   relato	   narrativo	   viene	   de	   “la	   tradición	  
occidental	  y	  aristotélica	  de	  las	  artes	  de	  ficción	  y	  de	  representación,	  de	  la	  diégesis	  y	  de	  
la	  mímesis”	  (2001,	  p.	  54).	  
2.2.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
La	  manifestación	  con	   la	  cual	  se	  enuncia	  una	  narración	  es	  su	  sustancia;	  en	  el	  caso	  del	  
cine	  narrativo,	  se	  compone	  de	  varias	  expresiones;	  “algunas	  son	  plenamente	  lenguajes	  
(el	  elemento	  verbal),	  otras	  no	  lo	  son	  más	  que	  en	  sentidos	  más	  o	  menos	  figurados	  (la	  
música,	   la	   imagen,	  el	   ruido)”.	   (Metz,	  2002,	  p.	  83).	  Con	  cada	  uno	  de	  estos	  elementos,	  
una	  película	  compone	  un	  discurso	  que	  sirve	  para	  comunicar	  una	  historia.	  Es	  decir,	  que	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a	  través	  de	  la	  forma	  y	  la	  sustancia	  del	  discurso	  se	  plasman	  la	  forma	  y	  la	  sustancia	  de	  la	  
historia.	  Por	  tanto,	  es	  posible	  ver	  cómo	  forma	  y	  sustancia,	  –tanto	  de	  la	  historia	  como	  
del	  discurso–,	  son	  elementos	  que	  se	  relacionan.	  
En	  el	  caso	  del	  texto	  fílmico,	  el	  análisis	  de	  la	  sustancia	  del	  discurso	  tiene	  que	  ver	  con	  lo	  
visual	  –la	  iluminación,	  los	  movimientos	  de	  cámara,	  el	  montaje,	  etc.–,	  y	  lo	  auditivo	  –la	  
música,	   los	   ruidos,	   los	   efectos	   sonoros,	   etc.–.	   Gracias	   a	   que	   las	   posibilidades	   del	  
discurso	  fílmico	  son	  amplias,	  el	  cine	  ha	  ido	  desarrollando	  fórmulas	  originales	  a	  lo	  largo	  
de	   la	  historia.	  La	   forma	  de	  expresarse	  de	   los	  hermanos	  Lumière,	  Dziga	  Vértov,	  D.	  W.	  
Griffith,	   o	   Robert	   J.	   Flaherty	   son	   completamente	   distintas.	   Gracias	   a	   ello,	   es	   posible	  
hablar	   de	   poéticas	   o	   movimientos	   cinematográficos	   específicos,	   como	   el	   caso	   del	  
Expresionismo	   alemán,	   el	   Formalismo	   ruso,	   el	   Neorrealismo	   italiano,	   la	   Nouvelle	  
Vague,	  Dogma95	  o	  el	  Tercer	  Cine,	  por	  mencionar	  algunos.	  
Además,	  la	  heterogeneidad	  sustancial	  del	  discurso	  permite	  que	  el	  cine	  sea	  una	  de	  las	  
disciplinas	  artísticas	  más	  complejas,	  pero	  también	  una	  de	  las	  que	  más	  se	  aproxima	  al	  
mundo	  real,	  con	  una	  mezcla	  de	  “excepcional	  riqueza	  del	  significante	  fílmico	  en	  índices	  
de	  realidad:	  movimiento,	  lenguaje,	  sonido,	  color,	  capacidad	  de	  registrar	  prácticamente	  
cualquier	  cosa”	  (Metz,	  2001,	  p.	  15).	  
2.2.5.	  Los	  escenarios	  narrativos	  
2.2.5.1.	  El	  espacio	  narrativo	  
En	  la	  narración	  audiovisual	  es	  posible	  hablar	  de	  varios	  tipos	  de	  espacios,	  ya	  que:	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existe	   un	   lugar	   (la	   pantalla)	   en	   el	   que	   se	   proyecta	   la	   imagen	   de	   un	  
espacio	   (la	   localización)	   que	   está	   limitada	   por	   unos	   bordes	   físicos	   (el	  
fotograma,	   en	   el	   caso	   del	   cine).	   A	   su	   vez	   esta	   proyección	   se	   realiza	  
dentro	   de	   otro	   espacio	   (la	   habitación	   o	   sala	   de	   proyección).	   Existe	  
finalmente	   el	   espacio	   interior	   del	   espectador:	   al	   recibir	   las	   imágenes,	  
éstas	   se	   almacenan	   en	   su	   mente	   después	   de	   reconstruirlas	   de	   una	  
manera	   individual	   que	   no	   tiene	   porque	   coincidir	   con	   la	   de	   los	   otros	  
espectadores,	  ni	  mucho	  menos	  con	  el	  espacio	  real.	  (de	  Marchis	  &	  García	  
Guardia,	  2006,	  p.	  83).	  
En	   cualquier	   caso,	   como	   mínimo	   hay	   que	   diferenciar	   el	   espacio	   de	   la	   historia	   y	   el	  
espacio	  del	  discurso.	  El	  espacio	  de	  la	  historia	  son	  aquellos	  lugares	  que	  el	  autor	  evoca	  
en	  su	  relato.	  En	  el	  caso	  del	  cine,	  a	  diferencia	  de	  la	  literatura,	  es	  aquello	  que	  se	  puede	  
ver	  de	   fondo,	   donde	   los	  personajes	   viven,	   caminan,	   actúan,	   etc.	   Por	   ellos	   es	  posible	  
hablar	  realizar	  una	  descripción	  de	  estos	  espacios	  de	  las	  historias	  de	  una	  manera	  más	  o	  
menos	  análoga	  a	  la	  descripción	  de	  un	  entorno	  real:	  es	  decir,	  que	  se	  puede	  identificar	  si	  
se	  trata	  de	  un	  país	  determinado,	  una	  ciudad,	  un	  barrio,	  un	  bosque,	  una	  montaña,	  etc.	  
Como	  bien	  señala	  García	  Jiménez:	  
El	  espacio	  en	  el	  relato	  es	  un	  signo.	  En	  cuanto	  tal,	  puede	  desempeñar	  esa	  
triple	   función.	   Tiene	   un	   valor	   referencial.	   El	   significado	   del	   espacio	   en	  
cuanto	  signo	  referencial	  se	  obtiene	  mediante	  una	  operación	  doble:	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•	   Identificación	  del	   referente	   (Buenos	  Aires,	   penal	   de	  mujeres,	   paisaje	  
gallego,	  etc.);	  
•	  Comprensión	  del	  sentido	  retórico	  sobreañadido	  en	  la	  mente	  del	  autor	  
implícito	  (infancia,	  soledad,	  ternura,	  etc.).	  (1993,	  p.	  365).	  
Relacionado	  al	   término	  de	  espacio	  de	   la	  historia,	   también	  aparecen	   los	  conceptos	  de	  
decorados	  y	  escenarios.	  Sirve	  la	  siguiente	  cita	  para	  una	  definición	  precisa	  de	  ambos:	  
(…)	   el	   decorado	   denota	   la	   voluntad	   de	   conferir	   al	   espacio	   dimensión	  
estética,	  el	  escenario	  se	  relaciona	  con	  la	  puesta	  en	  escena	  y	  se	  entiende	  
con	   el	   espacio	   narrativo	   gracias	   a	   la	   escenografía,	   donde	   ésta	   es	  
considerada	  como	  un	  espacio	  construido	  para	   la	  representación	  y	  para	  
la	  acción.	  Entonces	  el	  escenario	  se	  concibe	  como	  el	  espacio	  que	  cumple	  
la	  función	  de	  representar	  y	  no	  de	  significar,	  por	  lo	  que	  el	  espacio	  no	  es	  
un	  signo,	  sino	  una	  performance	  de	  la	  acción.	  (Peña	  Timón,	  2001,	  p.	  106).	  
El	  discurso	  cinematográfico	  construye	  de	  tres	  formas	  el	  espacio:	  
a)	  Lo	  representa	  gracias	  al	  registro	  de	  la	  imagen	  visual.	  
b)	  Lo	  hace	  sensible	  mediante	  los	  movimientos	  de	  la	  cámara.	  
c)	   Lo	   construye	   mediante	   tres	   características	   de	   su	   discurso:	  
fragmentación,	   yuxtaposición	   y	   sucesión.	   Estas	   propiedades	   pasan	  
inadvertidas	   al	   espectador,	   que	   se	   forma	   la	   impresión	   de	   un	   espacio	  
unitario.	  (García	  Jiménez,	  1993,	  p.	  368).	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Para	   finalizar,	   hay	   que	   señalar	   que	   los	   parámetros	   que	   configuran	   el	   espacio	   del	  
discurso	  cinematográfico,	  según	  Chatman	  (2013)	  son:	  la	  escala;	  el	  contorno,	  la	  textura	  
y	  la	  densidad;	  la	  posición;	  el	  grado,	  la	  clase	  y	  zona	  de	  iluminación	  reflejada;	  la	  claridad	  
o	  el	  grado	  de	  resolución	  óptica:	  
1.	  Escala	  o	  tamaño.	  Cada	  existente	  tiene	  su	  propio	  tamaño,	  que	  está	  en	  
función	  de	  su	  tamaño	  «normal»	  en	  el	  mundo	  real	  (en	  comparación	  con	  
otros	  objetos	   reconocibles)	   y	   su	  distancia	  de	   la	   lente	  de	   la	   cámara.	   La	  
proximidad	   puede	   ser	   manipulada	   para	   conseguir	   efectos	   naturales	   y	  
sobrenaturales.	   Modelos	   de	   galeones	   españoles	   a	   pequeña	   escala,	  
fotografiados	   en	   una	   bañera	   desde	   muy	   cerca,	   parecerán	   de	   verdad	  
cuando	   se	   amplíen	   al	   proyectarlos.	   Una	   lagartija	   de	   dos	   pulgadas,	  
filmada	  en	  primer	  plano,	   lanzará	  miradas	   furiosas	  como	  un	  dinosaurio,	  
cuando	   sea	   superpuesta	   en	   la	   pantalla,	   por	   medio	   de	   transparencias,	  
sobre	  los	  rascacielos	  de	  Tokio.	  
2.	   Contorno,	   textura	   y	   densidad.	   Los	   contornos	   lineales	   en	   la	  
pantalla	  son	  estrictamente	  análogos	  a	  los	  objetos	  fotografiados.	  Pero	  el	  
cine,	  un	  medio	  de	  dos	  dimensiones,	  debe	  sugerir	   la	  tercera	  dimensión.	  
La	   textura	   de	   las	   superficies	   solo	   puede	   transmitirse	   sombreando	   la	  
pantalla	  plana.	  
3.	   Posición.	   Cada	   existente	   está	   situado	   a)	   en	   la	   dimensión	  
vertical	  y	  horizontal	  de	  la	  imagen,	  y	  b)	  con	  relación	  a	  los	  otros	  existentes	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dentro	   de	   la	   imagen,	   en	   cierto	   ángulo	   de	   la	   cámara:	   de	   frente	   o	   por	  
detrás,	  relativamente	  alto	  o	  bajo,	  a	  la	  izquierda	  o	  a	  la	  derecha.	  
4.	  Grado,	   clase	   y	   zona	   de	   iluminación	   reflejada	   (y	   color	   en	   las	  
películas	  en	  color).	  El	  existente	  está	  iluminado	  con	  luz	  fuerte	  o	  débil,	  la	  
fuente	  de	  luz	  está	  concentrada	  en	  él	  o	  está	  difusa,	  etcétera.	  
5.	   Claridad	   o	   grado	   de	   resolución	   óptica.	   El	   existente	   está	  
enfocado	   nítidamente	   o	   con	   foco	   «difuminado»	   (correspondiente	   al	  
efecto	   de	   sfumato	   en	   la	   pintura),	   está	   enfocado	   o	   desenfocado,	   o	   se	  
muestra	  a	  través	  de	  una	  lente	  distorsionante.	  (p.	  133).	  
A	  nivel	  de	  escala	  y	  tamaño,	  el	  espacio	  del	  plano	  se	  define	  en	  función	  del	  encuadre	  al	  
ser	  humano	  representado.	  De	  acuerdo	  con	  Jean	  Mitry	  (1986,	  pp.	  169	  -­‐	  170),	  los	  planos	  
pueden	  ser	  clasificados	  dentro	  de	  una	  de	  estas	  diez	  posibilidades:	  	  
1.	  El	  plano	  lejano,	  “que	  abarca	  un	  gran	  conjunto	  muy	  alejado	  de	  la	  cámara”;	  	  
2.	  El	  plano	  general	  “que	  comprende	  un	  conjunto	  más	  cercano	  que	  en	  el	  long	  shot,	  pero	  
cuyo	  campo	  se	  extiende	  bastante	  lejos	  en	  segundo	  plano”;	  	  
3.	  El	  plano	  de	  conjunto,	  igual	  que	  el	  plano	  general	  “pero	  cuyo	  espacio	  está	  limitado	  por	  
el	  decorado”;	  	  
4.	   El	   conjunto	   cercano,	   igual	   que	   el	   plano	   de	   conjunto,	   pero	   “en	   un	   campo	   más	  
restringido,	  siendo	  los	  personajes	  menos	  numerosos	  y	  estando	  más	  cercanos”;	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5.	  El	  plano	  medio,	   “que	  enfoca	  a	  uno	  o	  muchos	  personajes	  vistos	  de	   la	   cabeza	  a	   los	  
pies	  en	  el	  límite	  del	  cuadro”;	  	  
6.	  El	  plano	  semimedio,	  “que	  encuadra	  a	  los	  personajes	  a	  la	  altura	  de	  las	  rodillas”;	  	  
7.	  El	  plano	  americano,	  “que	  encuadra	  al	  nivel	  de	  la	  cintura”;	  	  
8.	  El	  primer	  plano,	  “que	  encuadra	  a	  los	  personajes	  al	  nivel	  del	  busto”;	  	  
9.	  El	  gran	  primer	  plano,	  “que	  encuadra	  el	  rostro	  desde	  la	  altura	  de	  los	  hombros”;	  	  
10.	   El	   primerísimo	   primer	   plano,	   “que	   encuadra	   solamente	   una	   parte	   del	   rostro,	  
desbordando	  el	  resto	  fuera	  de	  campo.	  
2.2.5.2.	  El	  tiempo	  narrativo	  
Respecto	  a	   la	  dimensión	   temporal	  del	   relato,	   siguiendo	   las	   teorías	  genettianas	   como	  
hacen	  Chatman	  (2013),	  Robert	  Stam	  (1999)	  o	  André	  Gaudreault	  y	  François	  Jost	  (1995),	  
se	   puede	   hablar	   de	   tres	   aspectos	   que	   intervienen	   en	   función	   a	   la	   relación	   que	   se	  
establece	  entre	  el	  tiempo	  de	  la	  historia	  y	  el	  tiempo	  del	  discurso.	  Se	  trata	  del	  orden,	  la	  
duración	  y	  la	  frecuencia:	  
El	   Orden	   se	   refiere	   a	   la	   posibilidad	   de	   seleccionar	   y	   disponer	   cronológicamente	   los	  
sucesos	  de	  la	  historia	  siguiendo	  los	  intereses	  del	  autor.	  Chatman	  (ibíd.	  p.	  85),	  siguiendo	  
los	  postulados	  de	  Genette,	  recoge	  tres	  posibilidades:	  
1.	  La	  secuencia	  normal:	  cuando	  la	  historia	  y	  el	  discurso	  tienen	  el	  mismo	  orden.	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2.	  Las	  anacrónicas:	  si	  es	  retrospectiva	  ‘analepsis’,	  y	  si	  es	  prospectiva	  ‘prolepsis’.	  
3.	  La	  acronía,	  que	  es	  aquella	  secuencia	  que	  “no	  permite	  ninguna	  relación	  crono-­‐
lógica	  (…)	  entre	  la	  historia	  y	  el	  discurso”	  (Ibíd.,	  p.	  88).	  
La	  Duración	  consiste	  en	   la	   relación	  entre	  el	   tiempo	  que	   lleva	  hacer	  una	   lectura	  de	   la	  
narración	   y	   el	   tiempo	   que	   duraron	   los	   sucesos	   que	   e	   narran	   en	   la	   historia.	   La	  
combinación	  de	  esta	  variable	  permite	  hablar	  de	  cinco	  posibilidades:	  
1.	   El	   resumen,	   es	   cuando	   “el	   discurso	   es	   más	   breve	   que	   los	   sucesos	   que	   se	  
relatan”	  (Ibíd.,	  p.	  91).	  	  
2.	   La	   elipsis,	   es	   cuando	   “el	   discurso	   se	   detiene,	   aunque	   el	   tiempo	   continúa	  
pasando	  en	  la	  historia”	  (Ibíd.,	  p.	  95).	  
3.	  La	  escena,	  es	  cuando	  “la	  historia	  y	  el	  discurso	  tienen	  aquí	  una	  duración	  más	  o	  
menos	  igual”	  (Ibíd.,	  p.	  97).	  
4.	  El	  alargamiento,	  cuando	  “el	  tiempo	  del	  discurso	  es	  más	  largo	  que	  el	  tiempo	  
de	  la	  historia”	  (Ibíd.,	  p.	  97).	  
5.	   La	   pausa,	   cuando	   “el	   tiempo	   de	   la	   historia	   se	   detiene,	   aunque	   el	   discurso	  
continúa,	  como	  en	  los	  pasajes	  descriptivos”	  (Ibíd.,	  p.	  99).	  
La	  Frecuencia	  se	  refiere	  al	  número	  de	  veces	  que	  aparece	  en	  componente	  del	  relato	  en	  
una	  narración.	  Se	  pueden	  establecer	  cuatro	  categorías	  (Ibíd.,	  pp.	  105	  –	  106):	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1.	   La	   frecuencia	   singulativa,	   cuando	   hay	   una	   representación	   discursiva	   de	   un	  
único	  momento	  de	  la	  historia.	  
2.	  La	  frecuencia	  múltiple	  y	  singulativa,	  cuando	  aparecen	  varias	  veces	  un	  suceso	  
en	  diferentes	  momentos	  de	  la	  historia.	  
3.	   La	   frecuencia	   repetitiva,	   que	   son	   varias	   representaciones	   discursivas	   del	  
mismo	  momento	  de	  la	  historia.	  
4.	  La	  frecuencia	  iterativa,	  que	  es	  una	  única	  representación	  discursiva	  de	  varios	  
momentos	  de	  la	  historia.	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3	  –	  DISEÑO	  DE	  LA	  INVESTIGACIÓN	  
3.1.	  OBJETO	  FORMAL	  
El	   objeto	   formal	   de	   esta	   investigación	   es	   la	   poética	   de	   la	   obra	   cinematográfica	   de	  
Buñuel	   en	  México;	   en	   otras	   palabras,	   los	   componentes	   que	   integran	   la	   narrativa	   de	  
cada	  película,	  tanto	  en	  el	  plano	  de	   la	  historia	  (personajes,	  espacio,	  tiempo,	  acción…),	  
como	  del	  discurso	   (estructura	  de	   la	   transmisión	  narrativa	  y	   los	  materiales	  expresivos	  
cinematográficos).	   Por	   tanto,	   dichos	   componentes	   se	   convierten	   en	   las	   variables	   de	  
observación	  y	  análisis.	  
El	   marco	   teórico	   expuesto	   en	   el	   capítulo	   anterior	   permite	   conocer	   las	   bases	   que	  
definen	   la	   estructura	   narrativa	   de	   un	   texto	   fílmico	   según	   las	   aportaciones	   del	  
estructuralismo	  y	  del	  formalismo.	  Es	  importante	  tener	  presente	  lo	  anterior,	  ya	  que	  el	  
análisis	   del	   texto	   fílmico	   narrativo	   es	   la	   principal	   herramienta	   metodológica	   de	   la	  
presente	  tesis,	  que	  basa	  su	  metodología	  en	  un	  diseño	  de	  investigación	  cualitativa.	  
La	   investigación	   consistirá	   en	   analizar	   las	   películas	   seleccionadas,	   observando	   y	  
estableciendo	  relaciones	  entre	  los	  componentes	  de	  la	  historia	  y	  las	  características	  del	  
discurso.	   El	   propósito	   de	   este	   planteamiento	   es	   dar	   respuesta	   a	   las	   preguntas	   de	  
investigación	  que	  se	  plantean	  a	  continuación.	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3.2.	  PREGUNTAS	  DE	  INVESTIGACIÓN	  
Para	   una	   definición	   precisa	   del	   objeto	   de	   estudio,	   es	   útil	   considerar	   una	   serie	   de	  
preguntas	   que	   sirven	   como	   punto	   de	   partida	   para	   el	   diseño	   de	   la	   presente	  
investigación.	  Estas	  cuestiones	   servirán	  para	  presentar	  claramente	   los	  puntos	  que	  se	  
abordarán	  a	  lo	  largo	  del	  análisis:	  
1º.	  ¿Qué	  sucede	  y	  cómo	  se	  ordenan	  los	  sucesos	  en	  las	  películas	  mexicanas	  de	  Buñuel?	  
2º.	  ¿Cómo	  son	  los	  personajes	  en	  el	  cine	  mexicano	  de	  Buñuel?	  
3º.	  ¿Cómo	  son	  los	  espacios	  de	  las	  historias	  que	  se	  narran?	  
4º.	  ¿El	  tiempo	  de	  las	  historias,	  cuándo	  y	  cuánto	  es?	  
5º.	  ¿Qué	  referente	  socioculturales	  y	  visuales	  se	  observan?	  
6º.	  ¿Cómo	  es	  la	  estructura	  de	  la	  transmisión	  narrativa	  del	  discurso?	  
7º.	  ¿Cómo	  es	  la	  utilización	  de	  los	  materiales	  expresivos?	  
	  Estas	  cuestiones	  constituyen	  las	  guías	  fundamentales	  para	  el	  presente	  trabajo.	  En	  ellas	  
se	   encuentran	   los	   conceptos	   claves	   del	   planteamiento	   teórico	   y	   analítico	   que	   sirven	  
para	  alcanzar	  los	  objetivos	  que	  se	  indican	  en	  el	  siguiente	  epígrafe.	  
3.3.	  OBJETIVOS	  	  
El	   propósito	   general	   del	   presente	   trabajo,	   señalado	   desde	   el	   capítulo	   introductorio,	  
puede	  ser	  expresado	  como	  sigue:	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⎯ Analizar	  la	  variedad	  de	  trabajos	  que	  realizó	  Buñuel	  en	  México	  en	  su	  conjunto	  para	  
aislar	   los	  componentes	  que	  integran	  la	  poética	  de	  la	  obra	  fílmica	  de	  Buñuel	  en	  su	  
etapa	  mexicana,	  la	  cual	  consta	  de	  16	  películas	  realizadas	  entre	  1946	  y	  1964.	  
Lo	  cual	  se	  puede	  desglosar	  en	  una	  serie	  de	  objetivos	  específicos:	  
⎯ Diseñar	   una	   metodología	   de	   investigación	   cualitativa	   que	   permita	   analizar	   los	  
elementos	  que	  conforman	  la	  estructura	  narrativa	  de	  un	  texto	  fílmico,	  así	  como	  las	  
interrelaciones	  existentes	  entre	  ellos.	  
⎯ Identificar	  y	  describir	   las	  historias	  de	   las	  películas	  mexicanas	  de	  Luis	  Buñuel	  y	  sus	  
componentes	   (personajes,	   espacio,	   tiempo,	   sucesos,	   y	   referentes),	   intentando	  
detectar	  la	  presencia	  de	  personajes	  arquetípicos,	  temas	  y	  motivos	  procedentes	  del	  
mundo	  real	  e	  imaginario	  que	  se	  repitan	  de	  una	  cinta	  a	  otra.	  
⎯ Identificar	   y	   describir	   el	   discurso	   de	   las	   películas	   mexicanas	   de	   Buñuel	   y	   sus	  
componentes	   (estructura	   de	   la	   transmisión	   narrativa	   y),	   prestando	   especial	  
atención	  a	  la	  voz	  del	  narrador,	  las	  características	  del	  autor	  implícito,	  el	  empleo	  del	  
tiempo	  del	  discurso	  y	  el	  sentido	  del	  mensaje.	  
⎯ Describir	  las	  propiedades	  de	  la	  sustancia	  expresiva	  del	  discurso	  en	  el	  cine	  mexicano	  
de	   Buñuel:	   las	   soluciones	   de	   puesta	   en	   escena,	   el	   trabajo	   con	   la	   cámara,	   las	  
propiedades	  de	  los	  diálogos	  y	  la	  banda	  sonora.	  
⎯ Analizar	  e	  interpretar	  las	  propiedades	  observadas	  en	  las	  historias	  y	  el	  discurso	  del	  
cine	  mexicano	  de	  Buñuel	  y,	  en	  la	  medida	  de	  lo	  posible,	  cotejar	  unos	  resultados	  con	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otros	  para	  ver	  la	  evolución	  y	  continuidad	  de	  elementos	  narrativos	  y	  expresivos	  de	  
un	  proyecto	  a	  otro	  y	  obtener	  una	  visión	  global	  de	  todo	  el	  periodo.	  
3.4.	  HIPÓTESIS	  
La	   revisión	   de	   estudios	   previos	   sobre	   el	   cine	   de	   Luis	   Buñuel,	   junto	   con	   el	   visionado	  
previo	  de	   toda	  su	   filmografía,	   facilitó	   la	   formulación	  de	  una	  hipótesis	  general	  acorde	  
con	  los	  objetivos	  del	  presente	  trabajo.	  Dicha	  hipótesis	  sostiene	  que	  existe	  una	  poética	  
narrativa	   especifica	   en	   la	   obra	   fílmica	   de	   Luis	   Buñuel	   en	   su	   etapa	  mexicana,	   la	   cual	  
presenta	  unas	  constantes	  básicas	  observables	  mediante	  un	  análisis	  de	  las	  historias	  y	  el	  
discurso	  de	  las	  películas.	  De	  dicha	  hipótesis	  general,	  es	  posible	  desprender	  algunas	  de	  
carácter	   especifico,	   relacionadas	   con	   los	   diferentes	   aspectos	   que	   se	   pretende	  
comprobar	   con	   el	   análisis	   que	   se	   realizará	   a	   los	   componentes	   de	   las	   historias	   y	   al	  
discurso	  del	  cine	  mexicano	  de	  Buñuel,	  y	  que	  son	  respuestas	  tentativas	  a	  las	  preguntas	  
planteadas	  con	  anterioridad.	  
1. La	   primera	   hipótesis	   particular	   consiste	   en	   señalar	   que	   hay	   ciertos	   tipos	   de	  
personajes	  que	  aparecen	  a	  lo	  largo	  de	  toda	  la	  filmografía	  mexicana	  de	  Buñuel.	  
En	  este	   sentido,	   será	  observados	   los	   rasgos	  de	   los	  personajes	  para	  poder	  dar	  
cuenta	  de	   la	  validez	  de	  esta	  hipótesis	  y	  se	  agruparán	  en	  diferentes	  grupos	   los	  
personajes	  que	  presenten	  características	  afines.	  
2. La	  segunda	  hipótesis	  se	  refiere	  al	  espacio	  donde	  se	  sitúan	  las	  historias.	  Por	  un	  
lado,	  sostiene	  que	  en	  las	  películas	  mexicanas	  de	  Buñuel	  predominan	  dos	  tipos	  
de	  espacios	  contrapuestos:	  A)	   los	  entornos	  urbanos	   frente	  al	  mundo	  rural;	  B)	  
las	   grandes	   mansiones	   frente	   a	   viviendas	   humildes.	   Por	   otra	   parte,	   esta	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hipótesis	  señala	  que	  el	  peso	  de	  la	  Ciudad	  de	  México	  en	  la	  filmografía	  mexicana	  
de	  Buñuel	  es	  muy	  elevado.	  
3. La	   tercera	   de	   las	   hipótesis	   particulares	   se	   refiere	   al	   tiempo	   de	   las	   historias	   y	  
sostiene	  que	  es	  coetáneo	  al	  tiempo	  de	  producción	  de	  las	  mismas;	  es	  decir,	  años	  
cincuenta	  del	  pasado	  siglo	  XX.	  La	  duración	  varía	  en	  un	  amplio	  espectro	  que	  va	  
desde	   historias	   que	   abarcan	   varias	   décadas,	   a	   otras	   que	   tan	   sólo	   cubren	   48	  
horas.	  
4. La	   cuarta	   hipótesis	   particular	   mantiene	   que	   en	   las	   películas	   de	   la	   etapa	  
mexicana	   de	   Luis	   Buñuel	   los	   sucesos	   son	   correlativos,	   encadenantes	   y	  
vinculantes.	  
5. La	  quinta	  hipótesis	  particular	  sostiene	  que	  hay	  una	  serie	  de	  referentes	  que,	  en	  
mayor	  o	  menor	  medida,	  siempre	  están	  presentes	  en	  la	  historia	  de	  las	  películas	  
de	  Buñuel	  en	  México.	  
6. La	  sexta	  hipótesis	  particular	  atiende	  al	  discurso	  narrativo	  de	  la	  etapa	  mexicana	  
de	   Buñuel,	   específicamente	   a	   la	   estructura	   de	   la	   narrativa.	   Esta	   hipótesis	  
mantiene	  que	  predomina	  un	  discurso	  lineal.	  
7. Por	   último,	   la	   séptima	   hipótesis	   particular	   se	   refiere	   a	   la	   narración	   con	   las	  
sustancias	   expresivas,	   es	   decir,	   con	   las	   imágenes,	   las	   palabras,	   el	   ruido	   y	   la	  
música	   de	   cine	   en	   las	   películas	  mexicanas	   de	   Buñuel.	   Esta	   hipótesis	   sostiene	  





3.5.1.	  Marco	  metodológico	  
La	  metodología	  elegida	  para	  esta	  investigación	  consiste	  en	  un	  análisis	  fílmico	  centrado	  
en	  el	   texto	  narrativo	  que	  hay	  en	  toda	  película	  de	   ficción	  siguiendo	   las	  bases	   teóricas	  
del	  estructuralismo	  y	  el	  formalismo.	  El	  análisis	  fílmico	  es	  una	  herramienta	  que	  ha	  sido	  
examinada,	   cuestionada	   y	   desarrollada	   por	   investigadores	   como	   Jacques	   Aumont	   y	  
Michel	  Marie	  (1990),	  Vanoye	  &	  Goliot-­‐Lété	  y	  Anne	  Vanoye	  (2008),	  Francesco	  Casetti	  y	  
Federico	  Di	  Chio	   (1991),	   James	  Monaco	   (2000),	   Javier	  Marzal	   Felici	   (2007),	   Francisco	  
Javier	  Gómez	  Tarín	  y	  Pablo	  Ferrando	  García	   (2013),	  Ramón	  Carmona	   (1991)	  o	  Álvaro	  
Pérez	   García	   y	   Daniel	  Muñoz	   Ruíz	   (2014),	   entre	   otros.	   Se	   trata	   de	   una	   herramienta	  
porque,	  como	  apuntan	  Jacques	  Aumont	  y	  Michel	  Marie,	  “no	  se	  debería	  considerar	  el	  
análisis	   de	   films	   como	   una	   verdadera	   disciplina,	   sino,	   según	   los	   casos	   (…),	   como	  
aplicación,	  desarrollo	  e	  invención	  de	  teorías	  y	  disciplinas”	  (1990,	  p.	  13).	  Para	  empezar	  
a	  hablar	  del	  análisis	  fílmico,	  es	  útil	  empezar	  por	  una	  breve	  definición.	  Para	  	  Francesco	  
Casetti	  y	  Federico	  di	  Chio	  el	  análisis	  es:	  
(…)	  un	  conjunto	  de	  operaciones	  aplicadas	  sobre	  un	  objeto	  determinado	  
y	  consistente	  en	  su	  descomposición	  y	  en	  su	  sucesiva	  recomposición,	  con	  
el	   fin	   de	   identificar	   mejor	   los	   componentes,	   la	   arquitectura,	   los	  
movimientos,	   la	   dinámica,	   etc.:	   en	   una	   palabra,	   los	   principios	   de	   la	  
construcción	   y	   el	   funcionamiento	   (…)	   (para)	   una	   mejor	   inteligibilidad	  
del	  objeto	  investigado.	  (en	  cursivas	  en	  el	  original)	  (1991,	  p.	  17).	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En	  lo	  referente	  específicamente	  a	  las	  limitaciones	  del	  análisis,	  Aumont	  y	  Marie	  llegan	  a	  
la	  conclusión	  de	  que	  se	  debe	  tener	  presente	  los	  siguientes	  principios:	  
A.	  No	  existe	  un	  método	  universal	  para	  analizar	  films.	  
B.	   El	   análisis	   del	   film	   es	   interminable,	   porque	   siempre	   quedará,	   en	  
diferentes	  grados	  de	  precisión	  y	  de	  extensión,	  algo	  que	  analizar.	  
C.	  Es	  necesario	  conocer	  la	  historia	  del	  cine	  y	  la	  historia	  de	  los	  discursos	  
existentes	  sobre	  el	   film	  escogido	  para	  no	  repetirlos,	  además	  de	  decidir	  
en	   primer	   término	   el	   tipo	   de	   lectura	   que	   se	   desea	   practicar.	   (1990,	   p.	  
46).	  
Resulta	   imposible,	   por	   tanto,	   hablar	   de	   un	   modelo	   de	   análisis	   único	   como	   “la”	  
herramienta	   válida	   de	   descripción	   e	   interpretación	   de	   cualquier	   película.	   Dada	   las	  
características	   singulares	   del	   fenómeno	   cinematográfico,	   que	   se	   enmarca	   dentro	   del	  
ámbito	  de	   las	   ciencias	   sociales,	   el	   analista	   tiene	   la	  posibilidad	  de	  diseñar	   y	   aplicar	   el	  
modelo	   de	   análisis	   que	   mejor	   encaje	   con	   el	   corpus	   de	   su	   estudio	   y	   lo	   que	   desee	  
conocer	  de	  él.	  No	  obstante,	  independientemente	  del	  tipo	  de	  análisis	  que	  se	  aplique,	  es	  
posible	   identificar	  una	  serie	  de	  propósitos	  análogos	  en	   toda	   labor	  de	  análisis	   fílmico.	  
Para	  Casetti	  y	  Di	  Chio	  “el	  primero	  consiste	  en	  reconocer	  más	  y	  mejor.	  (…)	  El	  segundo	  
consiste	   en	   captar,	   además	   del	   texto,	   cómo	   se	   llega	   a	   comprenderlo”	   (1991,	   p.	   22).	  
Para	  Aumont	  y	  Marie	  el	  objetivo	  es	  “que	  sintamos	  un	  mayor	  placer	  ante	   las	  obras	  a	  
través	   de	   una	   mejor	   comprensión	   de	   las	   mismas.	   Puede	   tratarse	   igualmente	   de	   un	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deseo	   de	   clarificación	   del	   lenguaje	   cinematográfico,	   sin	   olvidar	   nunca	   un	   cierto	  
presupuesto	  valorizador”	  (1990,	  p.	  18).	  
Para	  una	  noción	  más	  amplia,	  me	  apoyo	  en	  las	  reflexiones	  de	  Casetti	  y	  Di	  Chio,	  quienes	  
explican	   que	   la	   práctica	   analítica	   va	   ligada	   “tanto	   con	   la	   descripción	   como	   con	   la	  
interpretación.	  A	  primera	  vista,	   la	  descripción	  triunfa	  en	  la	  fase	  de	  la	  descomposición	  
del	   texto,	   mientras	   que	   la	   interpretación	   emerge	   sobre	   todo	   en	   la	   fase	   de	   la	  
recomposición	   de	   los	   datos”	   (1991,	   p.	   24).	   El	   fragmento	   citado	   aporta	   las	   claves	  
concernientes	  a	  las	  diferentes	  fases	  y	  modalidades	  del	  análisis	  fílmico.	  Por	  una	  parte,	  
se	   ha	   de	   pasar	   por	   una	   fase	   de	   desglose	   a	   partir	   de	   la	   descripción	   razonada	   de	   sus	  
elementos	  formales	  y,	  a	  partir	  de	  los	  datos	  recogidos	  en	  esta	  fase	  descriptiva,	  hay	  todo	  
un	  proceso	  de	  formulación	  de	  un	  discurso	  interpretativo	  propio	  del	  analista.	  Aumont	  y	  
Marie	  no	  dudan	  en	  señalar	  que	  el	  proceso	  interpretativo	  “sería,	  si	  se	  quiere,	  el	  ‘motor’	  
imaginativo	  e	  inventivo	  del	  análisis;	  y	  que	  el	  buen	  análisis	  sería	  aquel	  que	  no	  duda	  en	  
utilizar	   esta	   facultad	   interpretativa,	   aunque	   manteniéndola	   en	   un	   marco	   tan	  
estrictamente	  verificable	  como	  sea	  posible”	  (1990,	  p.	  25).	  Y,	  aunque	  se	  llegue	  a	  partir	  
de	   diferentes	   fases	   (la	   descripción	   y	   a	   la	   interpretación),	   “la	   idea	   resultante	   es	   que	  
debemos	   enfrentarnos	   tanto	   con	   una	   operación	   descriptiva	   ya	   orientada	   hacia	   la	  
interpretación;	   como	   con	   una	   actividad	   interpretativa	   basada	   en	   la	   descripción”.	  
(Casetti	  &	  Di	  Chio,	  1991,	  p.	  24).	  
Pero	  ¿cuáles	  serían	  esas	  fases	  que	  marcan	  el	  recorrido	  del	  analista	  fílmico?	  En	  primer	  
lugar,	  hay	  una	  fase	  previa	  en	  la	  cual	  se	  da,	  en	  mayor	  o	  menor	  medida,	  un	  conocimiento	  




como	   para	   establecer	   hipótesis,	   definir	   el	   campo	   de	   estudio,	   elegir	   el	   método	   y	  
clarificar	  los	  aspectos	  a	  analizar.	  En	  segundo	  lugar,	  se	  procederá	  a	  una	  fase	  descriptiva,	  
que	   incluye	   la	   generación	   de	   instrumentos	   de	   análisis	   mediante	   la	   descomposición	  
razonada	   del	   film	   bajo	   criterios	   coherentes.	   El	   resultado	   de	   la	   descripción	   del	   film	  
según	  los	  criterios	  establecidos	  aporta	  al	  texto	  nuevos	  significados	  que	  sirven	  de	  base	  a	  
la	  siguiente	  fase,	  la	  interpretación	  de	  los	  datos	  recogidos.	  Finalmente,	  es	  posible	  incluir	  
otra	   información	   de	   interés	   –independiente	   del	   análisis–,	   así	   como	   documentos	  
anexos,	  que	  ilustren	  o	  refuercen	  alguna	  cuestión	  de	  especial	  relevancia.	  
Antes	  de	  concluir,	  es	  preciso	  hablar	  de	  criterios	  de	  validación	  que	  se	  deben	  contemplar	  
con	  la	  intención	  de	  evitar	  el	  exceso	  de	  subjetividad	  en	  los	  resultados	  del	  análisis.	  Para	  
Casetti	  y	  di	  Chio	  una	  análisis	  válido	  debe	  tener	  tres	  características:	  
Primero	   debe	   tener	   coherencia	   interna,	   es	   decir,	   no	   contradecirse	   en	  
modo	   alguno	   (…).	   Después	   debe	   poseer	   fidelidad	   empírica,	   esto	   es,	  
conservar	  un	  enlace	  efectivo	  con	  el	  objeto	  investigado	  (…).	  Finalmente,	  
debe	   poseer	   relevancia	   cognoscitiva,	   en	   otras	   palabras,	   decir	   algo	  
tendencialmente	  nuevo.	  (1991,	  p.	  59).	  
Aumont	   y	   Marie,	   por	   su	   parte,	   defienden	   que	   para	   acreditar	   la	   validez	   de	   una	  
metodología,	  el	  analista	  debe:	  
saber	   si	   un	   análisis	   se	   ha	   realizado	   de	   una	   manera	   válida	   en	   lo	   que	  
respecta	   a	   sus	   propios	   presupuestos	   metodológicos:	   dicho	   de	   otro	  




final?	   Luego	   hay	   que	   preguntarse	   si	   este	  método	   es	   susceptible	   en	   sí	  
mismo	   de	   justificación,	   de	   legitimación:	   ¿se	   ha	   escogido	   un	   método	  
adecuado	   al	   objeto,	   se	   han	   tenido	   lo	   suficientemente	   en	   cuenta	   otros	  
enfoques	  posibles	  del	  mismo	  objeto?	  (1990,	  pp.	  265–266).	  
Para	  continuar,	  es	  necesario	  dar	  paso	  a	   la	  conformación	  del	  corpus	  de	  análisis	  y	  a	   la	  
presentación	   de	   las	   variables	   que	   se	   incluyen	   en	   la	   investigación	   cualitativa	   del	  
presente	  trabajo,	  señalando	  los	  criterios	  de	  selección.	  
3.5.2.	  Variables	  
El	  presente	  trabajo	  se	  centra	  en	  las	  películas	  que	  Luis	  Buñuel	  dirigió	  en	  México,	  pero	  se	  
ha	  limitado	  la	  selección	  partiendo	  de	  un	  criterio	  de	  producción	  y	  nacionalidad;	  es	  decir,	  
que	   las	   películas	   hayan	   sido	   producidas	   nada	  más	   que	   por	   empresas	  mexicanas.	   Se	  
excluyen,	  por	  tanto,	  aquellas	  películas	  rodadas	  en	  México	  por	  el	  cineasta	  español	  pero	  
en	  coproducción	  con	  Estados	  Unidos:	  Robinson	  Crusoe	  (1952)	  y	  La	  joven	  (1960);	  o	  con	  
Francia:	  La	  muerte	  en	  este	  jardín	  (1956)	  y	  Los	  ambiciosos	  (1959).	  Aplicado	  este	  criterio,	  
el	  corpus	  de	  análisis	  quedó	  conformado	  por	  16	  largometrajes.	  Para	  realizar	  la	  selección	  
correctamente,	  se	  consultó	   la	   información	  acerca	  de	   la	  nacionalidad	  de	  cada	  película	  
recogida	  por	  Sánchez	  Vidal	  (2010).	  La	  composición	  es	  la	  siguiente:	  
1. Gran	  Casino	  (1947)	  
2. El	  gran	  calavera	  (1949)	  
3. Los	  olvidados	  (1950)	  
4. La	  hija	  del	  engaño	  (1951)	  




6. Subida	  al	  cielo	  (1952)	  
7. Una	  mujer	  sin	  amor	  (1952)	  
8. Abismos	  de	  pasión	  (1953)	  
9. Él	  (1953)	  
10. El	  bruto	  (1953)	  
11. El	  río	  y	  la	  muerte	  (1954)	  
12. La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (1954)	  
13. Ensayo	  de	  un	  crimen	  (1955)	  
14. Nazarín	  (1959)	  
15. El	  ángel	  exterminador	  (1962)	  
16. Simón	  del	  desierto	  (1964)	  	  
La	  observación	  alcanzará	  a	   los	  dos	  niveles	  de	   la	  estructura	  narrativa	  que	  hay	  en	  toda	  
películas;	  es	  decir,	  la	  historia	  y	  el	  discurso	  de	  cada	  una	  de	  ellas.	  Se	  estudiará	  la	  forma	  y	  
la	  sustancia	  en	  ambos	  niveles.	  Del	  lado	  de	  la	  forma	  de	  la	  historia,	  se	  hará	  un	  repaso	  de	  
los	  sucesos	  que	  componen	  la	  historia,	   los	  rasgos	  de	  los	  personajes,	   las	  características	  
del	  espacio	  y	  del	  tiempo.	  Respecto	  a	   la	  sustancia	  de	  la	  historia,	  se	  recogen	  los	  temas	  
sociales,	  culturales	  y	  visuales	  que	  aparecen	  en	  cada	  película.	  Respecto	  al	  discurso,	  del	  
lado	  de	  la	  forma	  se	  revisará	  el	  orden,	  la	  duración	  y	  la	  frecuencia	  del	  mismo,	  así	  como	  la	  
presencia	  o	  no	  de	  narradores.	  Finalmente,	  con	  relación	  a	  la	  sustancia	  del	  discurso,	  se	  
observarán	  las	  características	  de	  las	  imágenes,	  las	  palabras,	  los	  ruidos	  y	  los	  sonidos	  de	  
las	  películas.	  De	  manera	  resumida,	  como	  se	  puede	  ver,	  el	  modelo	  de	  análisis	  diseñado	  
para	  esta	  investigación	  se	  compone	  de	  cuatro	  campos	  de	  observación	  y	  descripción	  de	  
los	  elementos	  narrativos	  de	  cada	  película:	  	  





2)	  Sustancia	  de	  la	  historia:	  motivos	  sociales,	  culturales	  y	  visuales;	  	  
3)	  Forma	  del	  discurso:	  audibilidad	  del	  narrador	  y	  el	  orden,	  la	  duración	  y	  la	  frecuencia;	  	  
4)	  Sustancia	  del	  discurso:	  imágenes,	  palabras,	  sonidos	  y	  música.	  
Todo	  lo	  anterior	  se	  puede	  sintetizar	  en	  el	  siguiente	  diagrama	  
Fuente:	  elaboración	  propia.	  
	  
3.5.3.	  Instrumentos	  
Para	  facilitar	  el	  vaciado	  de	  información	  y	  la	  extracción	  de	  datos	  que	  precisa	  el	  análisis	  
fílmico	  propuesto	  para	  esta	  investigación,	  se	  diseñaron	  dos	  plantillas	  que	  recogen	  los	  
puntos	  que	  hay	  que	  observar	  en	  el	   análisis	  de	   cada	  película.	  Una	  plantilla	  es	  para	   la	  
observación	  de	  los	  componentes	  de	  la	  historia	  narrativa	  y	  otra	  para	  las	  características	  
del	  discurso.	  	  




Título:	  (Película,	  año)	  
	  
HISTORIA	   OBSERVACIONES	  
FORMA	  
Sucesos	   	  
Personajes	   	  
Espacio	  de	  la	  historia	   	  
Tiempo	  de	  la	  historia	   	  
SUSTANCIA	  
Referentes	  sociales	   	  
Referentes	  culturales	   	  
Referentes	  visuales	   	  
Tabla	  2:	  Plantilla	  de	  observación	  de	  la	  historia.	  Fuente:	  elaboración	  propia.	  
	  
Título:	  (Película,	  año)	  
	  
DISCURSO	   OBSERVACIONES	  
FORMA	  
Orden	   	  
Duración	   	  
Frecuencia	   	  
Narrador	   	  
SUSTANCIA	  
Imagen	   	  
Palabra	   	  
Sonidos	   	  
Música	   	  






El	  análisis	   fílmico	  se	  realizará	  empleando	  las	  plantillas	  de	  observación	  de	   la	  historia	  y	  
del	  discurso	  presentadas	  anteriormente	  y	  siguiendo	  las	  fases	  y	  los	  procedimientos	  que	  
se	  indica	  a	  continuación:	  
A)	  FASE	  PREVIA:	  En	  esta	  fase	  se	  procede	  a	  recopilar	  información	  documental	  acerca	  de	  
las	   condiciones	  de	  producción	  del	   film,	   la	   situación	   contextual	  en	  el	  momento	  de	   su	  
realización,	  declaraciones	  del	  director,	  etc.	  
B)	   FASE	  DESCRIPTIVA:	   En	   esta	   fase	   se	   procede	   al	   visionado	   de	   cada	   film,	   generando	  
una	   serie	  de	   recursos	  documentales	  y	  de	  observación	  a	  partir	  de	  1)	   la	  extracción	  de	  
fotogramas;	   2)	   elaboración	  de	   la	   ficha	   técnica	   y	   artística	   del	   film;	   3)	   redacción	  de	   la	  
sinopsis	   de	   la	   película;	   4)	   trascripción	   de	   la	   ficha	   de	   observación	   de	   la	   forma	   y	   la	  
sustancia	  de	   la	  historia;	   y	   5)	   trascripción	  de	   la	   ficha	  de	  observación	  de	   la	   forma	  y	   la	  
sustancia	  del	  discurso.	  
C)	  ANÁLISIS	  RELACIONAL:	  En	  esta	   fase	   se	  procede	  al	   análisis	   y	  a	   la	   interpretación	  de	  
todos	   los	   datos	   recogidos	   en	   la	   fase	   anterior,	   centrados	   en	   los	   componentes	   de	   la	  
historia	   y	   del	   discurso	   en	   el	   conjunto	  de	   filmes	  que	   conforman	   la	   obra	  mexicana	  de	  




4	  -­‐	  ANÁLISIS	  E	  INTERPRETACIÓN	  
4.1.	  Historia	  y	  discurso	  
4.1.1.	  Gran	  Casino	  
4.1.1.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. Gerardo	  y	  Demetrio	  huyen	  de	  la	  cárcel.	  
2. Heriberto	  acude	  a	  hablar	  con	  su	  patrón,	  don	  José	  Enrique,	  dueño	  de	  los	  pozos	  de	  
petróleo	  La	  Nacional.	  
3. Don	   Fabio	   y	   su	   escolta,	   el	   Rayado,	   también	   visitan	   los	   pozos	   de	   La	   Nacional	   a	  
presionar	   a	   José	   Enrique	   porque	   este	   no	   quiere	   vender	   los	   pozos	   a	   una	   gran	  
compañía	  que	  está	  pujando	  por	  ellos.	  
4. Gerardo	  y	  Demetrio	   se	  encuentran	  con	  Heriberto,	  quien	   les	  ofrece	  unirse	  a	   José	  
Enrique	  para	  poner	  en	  funcionamiento	  los	  pozos.	  
5. Gerardo	  consigue	  hombres	  para	  echar	  andar	  los	  pozos	  de	  La	  Nacional.	  
6. Don	  José	  Enrique	  anuncia	  la	  visita	  de	  su	  hermana	  Mercedes.	  
7. Gerardo	  y	  José	  Enrique	  van	  al	  casino	  para	  celebrar	  que	  los	  pozos	  pueden	  volver	  a	  
funcionar.	  
8. José	  Enrique	  desaparece	  cuando	  sube	  a	  la	  habitación	  de	  Camelia,	  quien	  lo	  seduce	  
mientras	  Gerardo	  habla	  con	  Nanette.	  




10. Nombran	  a	  Demetrio	  gerente	  provisional	  de	  los	  pozos	  de	  La	  Nacional	  y	  este	  decide	  
seguir	  adelante	  con	  los	  planes	  de	  explotación.	  
11. Llega	  Mercedes	  y	  se	  produce	  una	  confusión	  con	  Gerardo,	  que	  le	  estaba	  esperando	  
en	  la	  estación	  de	  trenes	  y	  la	  confunde	  con	  Raquel,	  su	  amiga.	  	  
12. Sin	  saber	  que	  está	  hablando	  con	   la	  hermana,	  Gerardo	   le	  cuenta	  a	  Mercedes	  que	  
José	  Enrique	  ha	  desaparecido.	  
13. Con	   la	   intención	   de	   permanecer	   más	   tiempo	   en	   el	   pueblo,	   Mercedes	   consigue	  
trabajo	  como	  cantante	  de	  tango	  en	  el	  casino	  e	  intentar	  descubrir	  el	  paradero	  de	  su	  
hermano.	  
14. Una	  noche	  antes	  de	  iniciar	   la	  explotación	  de	  los	  pozos	  de	  La	  Nacional,	  Demetrio,	  
Heriberto	  y	  Gerardo	  van	  al	  Casino	  a	  festejar.	  	  
15. Demetrio	   es	   asesinado,	   igual	   que	   José	   Enrique,	   después	   de	   ser	   seducido	   por	  
Camelia.	  
16. Mercedes	  canta	  en	  el	  escenario	  del	  casino	  y	  Gerardo	  la	  ve.	  
17. Gerardo	  sube	  a	   la	  habitación	  de	  Mercedes	   intentando	  salvar	  a	  Demetrio,	  que	  se	  
supone	  que	  está	   en	  el	   otro	   cuarto,	   y	   es	  descubierto	  por	   el	   Rayado,	   que	   lo	   echa	  
violentamente.	  
18. Mercedes	  escucha	  a	  el	  Rayado	  hablando	  con	  don	  Fabio	  de	  los	  crímenes	  cometidos	  
(José	  Enrique	  y	  Demetrio).	  
19. Heriberto	   va	   al	   casino	   intentar	   hablar	   con	   Camelia,	   que	   no	   está.	   Le	   cuenta	   a	  
Nanette	  y	  a	  Mercedes	  lo	  que	  ha	  pasado	  con	  José	  Enrique	  y	  Demetrio.	  
20. Mercedes	   acude	   a	   los	   pozos	   para	   habar	   con	  Gerardo	   y	   confesarle	   su	   verdadera	  




21. Gerardo	  decide	   ir	  al	  casino	  esa	  noche	  para	   intentar	  vengarse	  de	  don	  Fabio	  y	  sus	  
secuaces.	  Mercedes	  decide	  quedarse	  para	  ayudarlo.	  
22. Hay	  una	  pelea	  en	  la	  habitación	  de	  Mercedes,	  donde	  Gerardo	  mata	  al	  Rayado	  con	  
el	  golpe	  de	  una	  estatua	  en	  la	  cabeza.	  	  
23. Llega	  don	  Fabio	  a	  la	  habitación	  y	  Gerardo	  le	  hace	  confesar	  todo	  amenazándole	  con	  
una	  pistola.	  	  
24. En	  un	  despiste	  de	  Gerardo,	  entran	  más	  hombres	  de	  don	  Fabio	  por	  la	  ventana	  del	  
cuarto	  y	  logran	  reducir	  a	  Gerardo.	  
25. Mercedes	   vende	   los	   pozos	   al	   gerente	   del	   trust,	   el	   señor	   Van	   Eckerman,	   para	  
intentar	  salvar	  a	  Gerardo,	  así	  que	  le	  pide	  que	  interfiera	  por	  la	  vida	  de	  su	  amigo.	  
26. Gerardo	  y	  Mercedes	  huyen	  en	  tren	  mientras	  los	  pozos	  de	  La	  Nacional	  explotan.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
GERARDO	   aparece	   por	   primera	   vez	   en	   la	   cárcel,	   donde	   fue	   a	   parar	   después	   de	   una	  
pelea.	   Desde	   la	   primera	   escena,	   uno	   de	   los	   rasgos	   principales	   que	   se	  muestran	   del	  
personaje	  es	  su	  afición	  por	  cantar	  en	  cualquier	  situación.	  Para	  no	  llamar	  la	  atención	  del	  
vigilante,	  mientras	  su	  compañero	  intenta	  romper	  los	  barrotes	  de	  la	  celda,	  Gerardo	  toca	  
la	  guitarra	  y	  canta	  una	  canción	  acompañado	  por	  un	  trío	  musical.	  Durante	  el	  resto	  de	  la	  
película,	  el	  personaje	  de	  Gerardo	  se	  ve	  como	  un	  hombre	  valiente	  y	  decidido,	  con	  un	  
alto	  sentido	  de	  lealtad	  y	  compañerismo.	  Respecto	  a	  su	  relación	  con	  Mercedes,	  desde	  
el	  principio	   se	  muestra	  galán	  y	   seductor,	  aprovechando	   todas	   las	  oportunidades	  que	  




MERCEDES	  llega	  a	  Tampico	  con	  la	  intención	  de	  reunirse	  con	  su	  hermano,	  al	  que	  no	  ve	  
desde	   la	   infancia.	   Va	   con	   su	   amiga	   Raquel,	   a	   quien	   despacha	   en	   el	   momento	   de	  
enterarse	  de	  lo	  sucedido	  con	  su	  hermano.	  Mercedes	  también	  es	  cantante,	  igual	  que	  el	  
personaje	  de	  Gerardo,	  y	  se	  aprovecha	  de	  eso	  para	  conseguir	  trabajo	  con	  don	  Fabio.	  La	  
primera	  vez	  que	  Mercedes	  canta	  en	  el	  casino,	  interpreta	  un	  tango	  tras	  ser	  retada	  por	  
Camelia	  y	  Nanette.	  Su	  relación	  con	  Gerardo	  evoluciona	  desde	  la	  sospecha,	  –por	  creer	  
que	  él	  puede	  estar	  detrás	  de	  la	  desaparición	  de	  su	  hermano–,	  al	  amor	  correspondido.	  
JOSÉ	  ENRIQUE	   IRIGOYEN	  aparece	  sólo	  durante	   la	  primera	  media	  hora	  de	  película.	  Es	  
presentado	  como	  un	  hombre	  trabajador,	  independiente,	  de	  sólidos	  principios	  éticos,	  y	  
que	  no	  está	  dispuesto	  a	  dejarse	  someter	  por	   los	  poderosos	   intereses	  económicos	  de	  
las	  grandes	  empresas	  petroleras	  de	   la	  región,	  que	  se	  quieren	  hacer	  con	   la	  propiedad	  
de	   sus	   pozos.	   HERIBERTO	   y	   NENETTE	   ponen	   el	   contrapunto	   cómico	   a	   la	   historia.	   A	  
través	   del	   rasgo	   cleptómano	   de	   ella	   y	   la	   noble	   personalidad	   de	   él,	   a	   lo	   largo	   de	   la	  
película	  se	  construyen	  diálogos	  cargados	  de	  sentido	  del	  humor.	  
Los	  personajes	  del	  Rayado,	  Camelia,	  Fabio	  y	  Van	  Eckerman	  representan	  los	  obstáculos	  
a	   los	  que	   se	   tienen	  que	  enfrentar	   el	   resto	  de	  personajes.	   EL	  RAYADO	  es	  presentado	  
como	  un	   ser	   sin	   escrúpulos	   que	   se	   dedica	   a	   atemorizar	   a	   la	   gente.	   CAMELIA	   es	   una	  
femme	  fatale,	  mujer	  sensual,	  seductora,	  que	  se	  aprovecha	  de	  sus	  atributos	  para	  sacar	  
ventaja	  de	  los	  hombres	  que	  se	  dejan	  seducir	  por	  ella,	  como	  José	  Enrique	  y	  Demetrio.	  
DON	  FABIO	  es	  un	  empresario	  oportunista,	  que	   trabaja	  para	  el	  mejor	  postor,	  en	  este	  
caso,	  el	  trust.	  Él	  mismo	  se	  defino	  como	  “un	  hombre	  práctico”.	  VAN	  ECKERMAN	  es	  un	  




indicaciones	  a	  don	  Fabio.	  Es	  un	  personaje	  que	  pertenece	  a	   la	   clase	  alta,	  que	  vive	  en	  
una	  lujosa	  mansión,	  “la	  casa	  de	  la	  explanada”,	  y	  que	  tiene	  el	  poder	  de	  salvar	  la	  vida	  de	  
Gerardo.	  Es	  un	  ser	  cínico,	  que	  representa	  el	  poder	  hegemónico	  de	  las	  multinacionales	  
frente	  a	  la	  inútil	  resistencia	  de	  los	  débiles	  como	  José	  Enrique	  o	  Gerardo.	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  1	  |	  Mercedes	  Irigoyen.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  3	  |	  Gerardo	  Ramírez.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  5	  |	  Camelia.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  





Fig.	  7	  |	  Heriberto.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  
DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  2	  |	  Demetrio	  García.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  4	  |	  Don	  Fabio.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  
DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  6	  |	  El	  Rayado.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  





Fig.	  8	  |	  Don	  José	  Enrique.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  9	  |	  Nanette.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  
DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  11	  |	  Van	  Eckerman.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  13	  |	  Raquel.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  





Fig.	  15	  |	  El	  carcelero.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  10	  |	  El	  cochero.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  12	  |	  El	  pistolero.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  14	  |	  El	  Trío	  Calaveras.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  16	  |	  Mayordomo	  de	  Van	  Eckerman.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
La	  historia	  de	  Gran	  Casino	  se	  sitúa	  en	  Tampico,	  ciudad	  y	  puerto	  del	  noreste	  de	  México	  
en	   el	   estado	   de	   Tamaulipas.	   En	   total,	   los	   hechos	   narrados	   se	   desarrollan	   en	   ocho	  
espacios	  diferentes:	   la	  prisión;	   los	  pozos	  de	  La	  Nacional;	  el	  Gran	  Casino;	   las	  calles	  del	  
pueblo;	  la	  estación	  de	  trenes;	  el	  hotel;	  la	  casa	  de	  Van	  Eckerman;	  y	  el	  interior	  del	  tren.	  
Los	  espacios	  principales	  de	  la	  historia	  son	  los	  pozos	  de	  La	  Nacional,	  –que	  son	  los	  que	  
ocasionan	  el	  conflicto	  central–,	  y	  el	  Gran	  Casino,	  –que	  da	  título	  a	  la	  película–,	  porque	  
es	  donde	  ocurren	  la	  mayor	  parte	  de	  sucesos.	  
La	  historia	  transcurre	  principalmente	  en	  espacios	  cerrados	  (como	  la	  prisión	  del	  inicio,	  
el	  hotel	  donde	  se	  hospeda	  Mercedes	  a	  su	   llegada	  a	  Tampico,	  o	  el	   interior	  del	   tren	  al	  
final	  de	  la	  película).	  Hay	  pocas	  escenas	  al	  aire	  libre,	  como	  la	  de	  la	  llegada	  del	  tren	  en	  la	  
estación	  o	   los	  encuentros	  de	   los	  personajes	  en	   las	   calles	  del	  pueblo	   (Gerardo	   con	   la	  
rumbera	   Camelia	   o	   Don	   Fabio	   con	   el	   Rayado).	   Un	   espacio	   que	   merece	   especial	  
atención	  es	   la	  casa	  de	  Van	  Eckerman,	  donde	   las	  características	  del	  mobiliario	  y	  de	   la	  




En	  la	  historia	  también	  se	  habla	  de	  la	  Ciudad	  de	  México,	  –de	  donde	  vine	  Mercedes	  de	  
su	  gira	  artística–,	  y	  de	  la	  ciudad	  Buenos	  Aires	  (Argentina)	  –de	  donde	  son	  José	  Enrique	  y	  
su	  hermana	  Mercedes–,	   aunque	  ninguna	  escena	   se	  desarrolla	   en	  esos	   espacios,	   que	  
sólo	  aparecen	  en	  la	  película	  de	  una	  manera	  implícita,	  evocados	  a	  través	  de	  los	  diálogos	  
de	  los	  personajes.	  
Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
La	   historia	   es	   anterior	   a	   la	   expropiación	   del	   petróleo	   en	   México,	   resultado	   de	   la	  
implementación	  de	  la	  Ley	  de	  Expropiación	  de	  1936	  y	  del	  Artículo	  27	  de	  la	  Constitución	  
Mexicana	   aplicados	   a	   las	   compañías	   petroleras	   el	   18	   de	   marzo	   de	   1938	   por	   el	  
Presidente	  de	  México,	  el	  general	  Lázaro	  Cárdenas.	  Por	  tanto,	  Gran	  Casino	  se	  sitúa	  en	  
una	  época	  anterior	  al	  tiempo	  de	  producción	  de	  la	  película,	  es	  decir,	  al	  año	  1946.	  
La	  historia	  narrada	  tiene	  una	  duración	  de	  15	  días:	  
Día	   1:	   Empieza	   el	   relato	   con	   la	   pelea	   de	  Gerardo	   con	  un	  hombre	  del	   pueblo	   a	   cuya	  
mujer	  le	  regaló	  una	  flor.	  Día	  3:	  Al	  tercer	  día	  de	  estar	  en	  la	  cárcel,	  Gerardo	  y	  Demetrio	  
huyen	   por	   la	   ventana.	  Día	   5:	   Dos	   días	   después,	   se	   encuentran	   con	   Heriberto	   en	   el	  
Casino	  y	  empiezan	  a	  trabajar	  para	  don	  José	  Enrique.	  Día	  13:	  Ocho	  días	  después,	  llega	  
Mercedes	   en	   tren	   desde	   la	   Ciudad	   de	  México.	  Día	   14:	   Al	   día	   siguiente,	   desaparece	  





4.1.1.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
La	   película	   se	   refiere	   a	   la	   lucha	   entre	   el	   poder	   económico	   de	   las	   grandes	   empresas	  
multinacionales	   frente	   a	   pequeños	   empresarios	   independientes,	   como	   bien	   señala	  
Javier	  Millán:	  
Gran	   Casino	   (…)	   reproduce	   la	   eterna	   historia	   de	   la	   explotación	   de	   los	  
poderosos	   sobre	   los	   oprimidos,	   que	   en	   México,	   con	   este	   recurso	  
energético	   en	   manos	   de	   los	   trusts	   estadounidenses	   y	   europeos,	  
ejemplificaba	   como	   en	   toda	   América	   Latina	   el	   neocolonialismo	   que	  
sangraba	  a	  los	  países	  del	  sur.	  (Millán	  Agudo,	  2011,	  p.	  214).	  
Otro	  referente	  que	  aparece	  reflejado	  claramente	  en	  un	  momento	  de	   la	  película	  es	   la	  
nostalgia	  del	  emigrante.	  Se	  puede	  apreciar	  cuando	  en	  el	  despacho	  de	  José	  Enrique	  los	  
personajes	  hablan	  sobre	  la	  añoranza	  por	  la	  distancia	  de	  la	  tierra	  natal.	  El	  personaje	  de	  
José	  Enrique	  es	  un	  argentino	  afincado	  en	  México.	  En	  mitad	  de	  una	  conversación,	   los	  
personajes	  comentan	  lo	  siguiente:	  
–	   Demetrio:	   Aunque	   uno	   quiera,	   la	   tierra	   donde	   uno	   nace	   nunca	   se	  
olvida.	  ¿No,	  don	  José	  Enrique?	  
–	   José	   Enrique:	   ¡No,	   nunca	   se	   olvida!	   A	   veces	   siento	   como	   si	   nunca	  
hubiera	  salido	  de	  mi	  tierra…,	  ¡y	  hasta	  me	  parece	  aspirar	  su	  olor!	  
–	  Gerardo:	  Es	  natural,	  no	  hay	  cómo	  estar	  lejos	  de	  la	  tierra	  de	  uno,	  para	  




–	  Demetrio:	  Debe	  ser	  un	  gran	  país	  el	  suyo,	  ¿verdad	  don	  José	  Enrique?	  	  
–	  José	  Enrique:	  ¡A	  la	  distancia	  me	  parece	  el	  más	  grande	  de	  todos!	  
En	  cuanto	  a	  referentes	  visuales,	  vale	  la	  pena	  señalar	  los	  siguientes:	  
	  
Fig.	  17	  |	  El	  piano	  en	  casa	  de	  Eckerman.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  19	  |	  Las	  armas	  de	  fuego.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  18	  |	  Las	  armas	  blancas.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  20	  |	  Las	  bebidas	  alcohólicas.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  21	  |	  Las	  fiestas	  concurridas.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  22	  |	  Las	  piernas	  femeninas.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
4.1.1.3.	  Forma	  del	  discurso	  
En	  Gran	  Casino,	  la	  historia	  y	  el	  discurso	  coinciden	  con	  el	  desarrollo	  cronológico	  de	  los	  
hechos;	  por	  tanto,	  la	  estructura	  narrativa	  de	  esta	  película	  es	  lineal	  en	  cuanto	  al	  orden.	  
Respecto	  a	  la	  duración,	  hay	  elipsis	  narrativas	  de	  una	  secuencia	  a	  otra	  desde	  la	  primera	  




secuencia,	  en	  el	  casino.	  Entre	  estas	  dos	  secuencias,	  Demetrio	  y	  Gerardo	  han	  escapado,	  
pasan	   dos	   días,	   se	   gastan	   el	   poco	   dinero	   que	   tenían	   y	   llegan	   al	   Casino.	   Los	   sucesos	  
anteriores	  son	  omitidos	  por	  el	  discurso	  audiovisual,	  pero	  el	  espectador	  lo	  puede	  inferir	  
con	  los	  diálogos	  que	  tienen	  los	  personajes	  entre	  ellos	  cuando	  aparecen	  en	  el	  casino.	  	  
La	  elipsis	  más	  amplia	  es	   la	  que	  se	  produce	  tras	   la	  desaparición	  del	  personaje	  de	  José	  
Enrique	  y	   la	   conversación	  entre	  Gerardo	  y	  Camelia	  en	   las	   calles	  del	  pueblo	  el	  día	  de	  
después;	   ahí	   hay	   un	   fundido	   a	   negro	   y	   en	   la	   siguiente	   secuencia	   aparece	   el	   Rayado	  
leyendo	   la	  prensa	  y,	   luego,	  hablando	  con	  Fabio,	  señalando	  que	  ya	  pasaron	  ocho	  días	  
de	  la	  desaparición	  de	  José	  Enrique.	  
La	  duración	  del	  discurso	  es	  de	  96	  minutos.	  Las	  visitas	  de	   los	  personajes	  al	  casino	  y	   la	  
desaparición	   de	   los	   responsables	   de	   La	   Nacional,	   –primero	   José	   Enrique	   y	   luego	  
Demetrio–,	  son	  los	  hechos	  que	  más	  se	  repiten,	  junto	  con	  las	  actuaciones	  musicales	  de	  
los	  personajes	  centrales,	  Mercedes	  y	  Gerardo.	  La	  repetición	  de	  los	  sucesos	  es	  del	  tipo	  
múltiple	  y	  singulativa.	  No	  se	  aprecia	  la	  presencia	  de	  un	  narrador.	  
4.1.1.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
En	  cuanto	  a	   los	  elementos	  expresivo	  destaca,	  en	  primer	   lugar,	  el	  plano	  secuencia	  del	  
baile	  de	  Camelia	  la	  rumbera,	  un	  recurso	  que	  sobresale	  dentro	  de	  la	  sobriedad	  visual	  y	  
estilística	   que	   caracteriza	   al	   conjunto	   del	   filme.	   Por	   otra	   parte,	   las	   imágenes	   de	   la	  
secuencia	  de	  la	  pelea	  entre	  Gerardo	  y	  el	  Rayado;	  pues	  en	  ellas	  se	  puede	  ver	  la	  imagen	  
de	   un	   cristal	   rompiéndose	   en	   el	   momento	   que	   Gerardo	   golpea	   en	   la	   cabeza	   a	   su	  




rompe	   con	   el	  mismo	   objeto	   que	   le	   sirve	   a	   Gerardo	   para	   golpear,	   una	   estatua	   de	   la	  
Libertad	  según	  Martínez	  Herranz	  (2002,	  p.	  540).	  
	  
Fig.	  23	  |	  Gerardo	  golpea	  en	  la	  cabeza	  al	  Rayado.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
Otra	  imagen	  destacable	  es	  el	  plano	  del	  lodo	  removido	  con	  un	  palo	  de	  madera	  (fig.	  24)	  
en	  la	  escena	  romántica	  de	  la	  película.	  Mientras	  Gerardo	  y	  Mercedes	  hablan	  de	  cómo	  el	  
destino	  les	  ha	  unido	  en	  extrañas	  circunstancias,	  en	  lugar	  del	  esperado	  beso	  romántico,	  
–tan	  anhelado	  por	  el	  personaje	  de	  Gerardo–,	  se	  observa	  el	  chapapote	  en	  el	  suelo.	  
	  
Fig.	  24	  |	  Gerardo	  remueve	  el	  chapapote.	  Gran	  Casino	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1946).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
El	   humor	   es	   un	   recurso	  muy	   presente	   en	   los	   diálogos	   de	   la	   película,	   donde	   Buñuel	  
introduce	  mensajes	  interesantes.	  Por	  ejemplo,	  el	  diálogo	  con	  los	  reclusos	  compañeros	  
de	  celda	  de	  Gerardo	  y	  de	  Demetrio	  al	  inicio	  de	  la	  película:	  




–	  Preso:	  Lo	  mejor	  es	  no	  querer	  salir	  de	  aquí;	  lo	  mejor	  es	  no	  querer	  nada.	  
Usted	  váyase	  con	  su	  amigo	  y	  ojalá	  lleguen	  pronto	  a	  donde	  vayan.	  
–	  Demetrio:	   ¡Pero	  ustedes	   tienen	  que	   venir	   también!	   Les	   acusarán	  de	  
complicidad	  y	  les	  echarán	  más	  días	  de	  cárcel…	  
–	   Preso:	   ¡Mejor,	   hombre!	   ¿Dónde	   le	   dan	   a	   uno	   de	   comer	   sin	   hacer	  
nada?	  
Respecto	  a	   la	  música,	  a	   lo	   largo	  de	   la	  película	  hay	  cinco	  canciones	   filmadas;	  dos	   son	  
interpretadas	  por	  Libertad	  Lamarque	  y	  tres	  por	  Jorge	  Negrete.	  Por	  eso,	  se	  puede	  decir	  
que	  se	  trata	  de	  una	  película	  musical.	  Se	  intenta	  justificar	  dentro	  de	  la	  diégesis	  el	  origen	  
de	  las	  canciones,	  ya	  que	  los	  personajes	  de	  Gerardo	  y	  Mercedes	  son	  cantantes,	  pero	  la	  
aparición	  del	   trío	  musical	  que	  acompaña	  a	   Jorge	  Negrete	  cada	  vez	  que	   interpreta	  un	  
tema	   es	   un	   recurso	   extradiegético.	   Otros	   números	   musicales,	   –justificados	   en	   la	  
historia	   como	   parte	   de	   la	   programación	   artística	   del	   casino–,	   son	   del	   todo	   ridículo,	  
añadiendo	  un	  componente	  más	  de	  sátira	  al	  discurso.	  Por	  ejemplo,	  la	  cantante	  de	  ópera	  
o	  el	  trío	  de	  música	  escocesa.	  Lo	  que	  caracteriza	  a	  la	  música	  de	  Gran	  Casino,	  tal	  y	  como	  
señaló	   el	   crítico	   de	   cine	   mexicano	   Emilio	   García	   Riera,	   –recogido	   en	   el	   artículo	   de	  
Martínez	  Herranz–,	  es	  el	  “tratamiento	  irreverente	  y	  casi	  burlesco	  a	  la	  mayor	  parte	  de	  
los	   números	   musicales	   como	   se	   aprecia	   en	   el	   vals	   cursi	   de	   Manuel	   Esperón,	   en	   el	  
cuadro	  escocés	  completamente	  fuera	  de	  contexto	  o	  en	  la	  aparición	  inexplicable	  de	  los	  




4.1.2.	  El	  gran	  calavera	  
4.1.2.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. Entre	   un	   nutrido	   grupo	   de	   piernas	   masculinas	   enredadas,	   Ramiro	   se	   separa	  
cuando	  es	  llamado	  para	  salir	  de	  la	  cárcel,	  pues	  han	  pagado	  su	  fianza.	  
2. Para	  la	  familia	  de	  Ramiro	  y	  los	  sirvientes,	  es	  un	  acontecimiento	  que	  él	  vaya	  por	  
la	  casa.	  Apenas	  se	  enteran	  de	  su	  llegada,	  su	  hermano	  Ladislao	  va	  a	  buscarlo	  y	  le	  
pide	  dinero	  para	  pagar	  unos	  trajes	  que	  se	  mandó	  hacer.	  
3. Durante	  el	  camino	  de	  su	  cuarto	  al	  comedor,	  Ramiro	  es	  abordado	  por	   Juan,	  el	  
mayordomo,	  quien	  le	  presenta	  unos	  recibos	  de	  la	  tintorería.	  
4. Por	  un	   lado,	  Milagros	  y	  Ladislao	  esperan	  a	  que	  Ramiro	  baje	   las	  escaleras	  para	  
que	   ella	   le	   presente	   unas	   facturas;	   por	   otro,	   Virginia	   y	   Eduardo	   echan	   una	  
moneda	  al	  aire	  para	  decidir	  quién	  hablará	  primero	  con	  el	  padre.	  
5. Eduardo	  pide	  a	  su	  padre	  autorización	  para	  comprar	  un	  auto	  de	  último	  modelo,	  
y	  con	  toda	  tranquilidad	  le	  informa	  que	  dejó	  la	  universidad.	  	  
6. En	  ese	  momento,	  entra	  Virginia	  para	  recordarle	  a	  su	  padre	  que	  esa	  tarde	  irá	  su	  
novio	  a	  pedir	  su	  mano.	  	  
7. Cuando	  Ramiro	  va	  a	  salir,	  pregunta	  al	  mayordomo	  por	   los	  puros	  que	  tenía	  en	  





8. Ramiro	  llega	  a	  su	  oficina	  y	  todos	  sus	  empleados	  hablan,	  bromean	  o	  tejen	  y	  no	  
hacen	  caso	  de	  su	  presencia.	  Su	  apoderado,	  Alfonso,	   le	   informa	  de	  la	  situación	  
critica	  de	  sus	  negocios	  y	  de	  los	  gastos	  desconsiderados	  de	  su	  familia.	  	  
9. Ramiro	  no	  le	  hace	  caso	  y	  se	  va	  de	  fiesta	  con	  un	  amigo	  que	  en	  ese	  momento	  le	  
habla	   por	   teléfono	   invitándole	   a	   su	   piso.	   Ramiro	   señala	   como	   causa	   de	   su	  
comportamiento	  la	  muerte	  de	  su	  esposa.	  
10. El	   mayordomo	   se	   toma	   una	   copa	   y	   fuma	   mientras	   juega	   a	   las	   cartas	   en	  
compañía	  de	  otra	  sirvienta	  que	  teje	  con	  desgana;	  entonces	  llega	  Gregorio,	  otro	  
hermano	  de	  Ramiro,	  quien	  se	  ha	  enterado	  de	  la	  situación	  de	  la	  familia	  por	  una	  
carta	  de	  Alfonso.	  
11. Ramiro	   y	   sus	   amigos	   llevan	   horas	   sin	   parar	   de	   bailar	   y	   beber;	   durante	   un	  
descanso	   que	   se	   toman,	   Ramiro	   se	   enfada	   con	   la	   mujer	   que	   bailaba	   con	   él	  
porque	  le	  dice	  que	  se	  llama	  Elena.	  Él	  no	  puede	  soportar	  que	  la	  mujer	  se	  llame	  
como	  su	  difunta	  esposa	  y	  en	  medio	  de	  su	  enfado	  recuerda	  el	  compromiso	  que	  
tenía	  con	  su	  hija.	  
12. Ramiro,	  quien	  llega	  borracho	  a	  la	  fiesta	  en	  la	  que	  Alfredo	  va	  a	  pedir	  la	  mano	  de	  
Virginia,	  lo	  echa	  de	  su	  casa	  y	  se	  burla	  del	  bigote	  de	  la	  madre	  del	  joven	  
13. Tras	  echar	  de	  su	  casa	  a	  todos	  los	  invitados,	  Ramiro	  sufre	  un	  colapso	  que	  lo	  deja	  
inconsciente,	   situación	   que	   aprovecha	   Gregorio	   para	   llamar	   la	   atención	   a	   la	  
familia	  por	  la	  actitud	  indiferente	  de	  todos.	  
14. Gregorio	  propone	  un	  plan	  a	  los	  miembros	  de	  la	  familia	  para	  rescatar	  a	  Ramiro.	  
15. Ladislao	  y	  Milagros	  vestidos	  humildemente	  entran	  en	  una	  vecindad	  quejándose	  




16. Un	  par	  de	  vecinas	  cometan	  en	  el	   lavadero	   la	  misteriosa	   llegada	  de	   los	  nuevos	  
inquilinos.	  
17. Todos	   los	   integrantes	   de	   la	   familia	   asumen	   su	   rol	   a	   la	   espera	   de	   que	  Ramiro	  
despierte.	  	  
18. Cuando	  Ramiro	  se	   levanta	   lo	  hacen	  creer	  que	  padece	  amnesia	  desde	  hace	  un	  
año	   y	   que	   sus	   negocios	   quebraron,	   por	   lo	   que	   se	   vieron	   obligados	   a	   vender	  
todo	  para	  pagar	   las	  deudas.	  Ahora	  tienen	  que	  trabajar	  para	  vivir	  y	  costear	   los	  
gastos	   de	   la	   casa.	   Para	   prevenir	   que	  Ramiro	   no	   se	   entere	   del	   tiempo	  que	  ha	  
transcurrido,	  elaboran	  un	  plan,	  el	  cual	  consiste	  en	  impedirle	  salir,	  pues	  le	  dicen	  
que	  hay	  una	  orden	  de	  captura	  en	  su	  contra.	  
19. Ramiro	   sale	   de	   la	   vivienda	   sin	   ser	   visto	   e	   intenta	   suicidarse	   tirándose	   de	   la	  
azotea,	  pero	  cae	  en	  un	  andamio.	  
20. Pablo,	  un	  vecino,	  lo	  convence	  de	  que	  no	  se	  arroje	  nuevamente;	  asimismo,	  le	  da	  
pistas	  para	  descubrir	  el	  engaño.	  
21. Virginia,	  enterada	  del	  interés	  de	  Pablo	  por	  ella,	  aprovecha	  para	  acercarse.	  
22. Ramiro	  y	  Gregorio	  acuerdan	  seguir	  el	   juego	  y	  van	  a	  la	  oficina	  para	  preparar	   la	  
segunda	  parte	  del	  plan.	  
23. De	  forma	  dramática,	  Alfonso	  informa	  a	  la	  familia	  que	  la	  quiebra	  es	  real.	  	  
24. Ramiro,	   compinchado	   con	   Alfonso	   y	   Gregorio,	   aprovecha	   la	   situación	   para	  
poner	  a	  toda	  la	  familia	  a	  trabajar	  realmente.	  




26. Pablo,	   tratando	   de	   quedar	   bien	   con	   Virginia,	   se	   encarga	   de	   que	   Milagros	   y	  
Ladislao	  tengan	  trabajo	  suficiente.	  
27. Pablo	   lleva	   a	   Virginia	   en	   su	   camioneta	   de	   anuncios	   a	   entregar	   la	   ropa	   que	  
Milagros	  lava	  por	  encargo,	  y	  trata	  de	  aprovechar	  la	  oportunidad	  para	  declararle	  
su	  amor;	  pero	  Virginia	  se	  escabulle	  con	  un	  pretexto.	  
28. Pablo	   expresa	   sus	   sentimientos	   a	   Virginia	   antes	   de	   llegar	   a	   la	   vecindad;	   pero	  
olvida	   desconectar	   el	   micrófono	   y	   los	   altavoces	   de	   la	   camioneta	   y	   su	  
declaración	  es	  oída	  por	  Ramiro,	  Ladislao	  y	  Milagros,	  que	  se	  asoman	  al	  balcón,	  y	  
todos	  los	  transeúntes.	  
29. Ramiro	   come	   langosta,	   bebe	   vino	   y	   descansa	   plácidamente	   en	   su	   mansión	  
durante	  el	  tiempo	  en	  que	  supuestamente	  trabaja	  en	  la	  funeraria.	  	  
30. Alfredo	  lo	  ve	  salir	  y	  aprovecha	  para	  sobornar	  al	  mayordomo,	  con	  el	  fin	  de	  saber	  
lo	  que	  sucede.	  
31. Cuando	   Virginia	   y	   Pablo	   regresan	   de	   comprar	   el	   pan,	   Alfredo,	   que	   esperaba	  
frente	  a	   la	  vecindad,	   se	  acerca	  a	   saludar	   con	  naturalidad.	  Virginia	   se	  aleja	   sin	  
saber	  qué	  responder	  a	  las	  preguntas	  de	  Pablo.	  
32. Pablo	  y	  su	  madre	  cenan	  con	  la	  familia	  de	  Virginia.	  Ramiro	  dice	  que	  gracias	  a	  la	  
pobreza,	  por	  primera	  vez	  saben	  lo	  que	  es	  un	  verdadero	  hogar.	  
33. La	   conversación	   se	   interrumpe	   con	   la	   llegada	   de	   Alfredo	   y	   su	   madre,	   que	  
ofrecen	  ayuda	  económica	  a	  Ramiro.	  Cuando	  Pablo	  se	  entera	  de	  que	  Alfredo	  era	  
el	  prometido	  de	  Virginia,	  se	  marcha	  indignado.	  
34. Ladislao	  oye	  una	  conversación	  entre	  Gregorio	  y	  Ramiro	  sobre	  la	  prosperidad	  de	  




35. Virginia	   intenta	   explicar	   a	   Pablo	   lo	   sucedido	   la	   noche	   anterior;	   él	   no	   quiere	  
escuchar,	   así	   que	   lo	   lleva	   a	   su	   casa	   para	   que	   su	   padre	   le	   explique.	   Cuando	  
entran,	   Ladislao	   se	  adelanta	  y	   les	  descubre	  el	  engaño,	   logrando	  que	  Pablo	   se	  
moleste	  más	  aún	  e	  insulte	  a	  Ramiro	  y	  a	  toda	  la	  familia	  por	  haber	  mentido.	  
36. Todos	  regresan	  a	  vivir	  a	  la	  mansión.	  	  
37. Ramiro	  atiende	  sus	  negocios	  y	  ha	  dejado	  la	  bebida;	  Ladislao	  hace	  reparaciones	  
de	   carpintería	   en	   la	   casa	   y	   propone	   a	   su	   hermano	   un	   negocio	   para	   fabricar	  
muebles;	  Milagros	  hace	  pasteles;	  Eduardo	  ha	  vuelto	  a	  la	  universidad;	  y	  Virginia	  
confirma	  su	  compromiso	  de	  matrimonio	  con	  Alfredo.	  
38. Ramiro	  habla	  con	  Virginia	  sobre	  su	  boda	  con	  Alfredo	  y	  sus	  memorias	  de	  Pablo;	  
ella	  está	  decidida	  a	  casarse.	  	  
39. Ramiro	  lee	  en	  el	  periódico	  la	  noticia	  del	  matrimonio	  de	  su	  hija.	  
40. Pablo	  lee	  la	  misma	  noticia.	  Él	  está	  triste	  y	  su	  madre	  trata	  de	  convencerlo	  de	  que	  
coma	  algo	  porque	  lleva	  varios	  días	  sin	  probar	  alimento.	  
41. En	  vísperas	  de	  la	  boda,	  Juan,	  el	  mayordomo,	  confiesa	  a	  Ramiro	  que	  Alfredo	  lo	  
sobornó	   para	   que	   revelara	   lo	   que	   sabía	   y	   aprovechó	   la	   comedia	   fingiéndose	  
desinteresado.	  	  
42. A	   pesar	   de	   que	   Ramiro	   se	   lo	   hace	   saber	   a	   tiempo	   a	   Virginia,	   ella	   continúa	  
decidida	  a	  casarse.	  
43. Todo	   está	   listo	   para	   la	   boda	   de	   Alfredo	   y	   Virginia.	   Mientras	   el	   cura	   dice	   la	  
epístola	  de	  San	  Pablo,	  Pablo	  estaciona	  su	  camioneta	  al	  frente	  de	  la	  iglesia	  y	  se	  




44. Cuando	  el	  sacerdote	  pregunta	  si	  existe	  algún	  impedimento	  para	  que	  la	  boda	  se	  
realice,	  hace	  un	  gesto	  cuando	  se	  tapa	  la	  boca	  para	  carraspear	  y	  luego	  vuelve	  a	  
preguntar	  por	  los	  impedimentos.	  
45. Ramiro	   se	   levanta	   y	   dice	   que	   existen	   varios	   impedimentos	   y	   los	   enumera;	  
después,	  le	  propone	  a	  Virginia	  que	  busque	  a	  Pablo.	  
46. Virginia	   sale	   corriendo	   a	   buscar	   a	   Pablo;	   cuando	   lo	   alcanza,	   otra	   vez	   el	  
micrófono	  está	  abierto	  y	  todos	  oyen	  la	  conversación	  y	  el	  beso	  de	  reconciliación.	  	  
47. Pablo	  y	  Virginia	  se	  alejan	  en	  la	  camioneta	  mientras	  Ramiro,	  Gregorio,	  Eduardo,	  
Ladislao	  y	  Milagros	  caminan	  tomados	  del	  brazo	  por	  el	  medio	  de	  la	  calle.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
RAMIRO	  es	  un	  hombre	  de	  unos	  50	  años	  de	  edad,	  que	  tiene	  mucho	  dinero	  fruto	  de	  su	  
actividad	  empresarial.	  A	  raíz	  de	  la	  muerte	  de	  su	  esposa,	  su	  vida	  deja	  de	  tener	  sentido	  y	  
se	  dedica	  al	  alcohol	  y	  a	  la	  fiesta	  descontrolada.	  Ramiro,	  además,	  es	  el	  responsable	  de	  
una	   familia	  de	  parásitos:	   sus	  hijos	  Virginia	   y	  Eduardo,	  más	   su	  hermano	  Ladislao	  y	   su	  
esposa	  Milagros.	  Después	  de	  un	  colapso	  que	  lo	  mantiene	  inconsciente	  por	  varios	  días	  y	  
de	  una	  farsa	  que	  sus	  parientes	  le	  hacen	  vivir,	  Ramiro,	  –con	  la	  ayuda	  de	  GREGORIO,	  un	  
hermano	  doctor–,	  se	  regenera	  y	  se	  dedica	  a	  salvar	  a	  su	  familia	  y	  a	  sus	  negocios.	  
VIRGINIA	  es	  una	  joven	  inocente	  y	  atractiva	  que	  se	  interesa	  realmente	  por	  su	  padre	  (no	  
por	  su	  dinero,	  como	  el	  resto	  de	  la	  familia),	  y	  que	  muestra	  la	  mayor	  disposición	  cuando	  
se	   trata	   de	   ayudarlo.	   Virginia	   se	   encuentra	   entre	   el	   interés	   de	   ALFREDO,	   que	   sólo	  




PABLO	  es	  un	  joven	  apuesto	  y	  trabajador,	  cuya	  personalidad	  es	  totalmente	  opuesta	  a	  la	  
de	  Alfredo,	  que	  pretende	  a	  Virginia	  por	  interés.	  
LADISLAO	  es	  el	  hermano	  mayor	  de	  Ramiro;	  es	  un	   ser	  holgazán,	  que	  dice	  practicar	   la	  
doctrina	  del	  quietismo:	  “No	  te	  muevas.	  ¿Para	  qué?	  Si	  ya	  está	  todo	   inventado".	   Junto	  
con	  Milagros,	  su	  esposa,	  muestra	  el	  contraste	  entre	  la	  despreocupación	  de	  los	  ricos	  y	  
la	  subsistencia	  diaria	  de	   las	  personas	  humildes	  y	   trabajadoras.	  Al	   final,	  MILAGROS,	   la	  
esposa	   de	   Ladislao,	   se	   regenera	   como	   toda	   la	   familia	   y	   se	   vuelve	   entusiasta	   de	   la	  
cocina,	  olvidándose	  de	  su	  rasgo	  de	  hipocondríaca	  y	  de	  su	  incapacidad	  para	  realizar	  la	  
menor	  tarea.	  
EL	  MAYORDOMO	  es	  un	  personaje	  que	  tiene	  rasgos	  muy	  atípicos	  para	  un	  sirviente:	  se	  
sienta	  en	  el	  mejor	  sillón	  del	  salón	  cuando	  se	  queda	  solo,	  se	  dedica	  a	  jugar	  a	  las	  cartas,	  
se	  toma	  la	  libertad	  de	  fumarse	  los	  puros	  de	  Ramiro,	  se	  bebe	  su	  coñac,	  se	  roba	  su	  reloj,	  
etc.	   Igual	   que	   el	   resto	  de	  personajes,	   los	   rasgos	   del	  mayordomo	  no	   son	   tratados	  de	  
forma	  realista,	  sino	  que	  son	  exagerados.	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  25	  |	  Ramiro.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  





Fig.	  26	  |	  Virginia.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  27	  |	  Ladislao.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  29	  |	  Pablo.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  31	  |	  Eduardo.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  





Fig.	  33	  |	  Milagros.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  28	  |	  Gregorio.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  30	  |	  Alfredo.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  32	  |	  Alfonso.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  





Fig.	  34	  |	  Juan,	  el	  mayordomo.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
La	  historia	  tiene	  lugar	  en	  la	  Ciudad	  de	  México,	  en	  dos	  espacios	  muy	  diferentes	  (fig.	  35):	  
la	  ostentosa	  mansión	  donde	  vive	  la	  familia	  antes	  del	  problema	  de	  salud	  de	  Ramiro	  y	  el	  
hogar	  humilde	  del	  barrio	  pobre	  al	  que	  se	  mudan	  por	  iniciativa	  de	  Gregorio.	  	  
	  
Fig.	  35	  |	  Mansión	  familiar	  VS	  casa	  humilde.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
Hay	   otros	   espacios	   en	   la	   película,	   la	   mayoría	   en	   interiores:	   la	   prisión	   del	   inicio,	   el	  
despacho	   de	   Ramiro,	   el	   departamento	   del	   amigo	   de	   Ramiro,	   la	   iglesia.	   Las	   escasas	  
escenas	  que	  suceden	  al	  aire	  libre	  son	  en	  la	  terraza	  o	  en	  el	  patio	  de	  la	  vecindad	  o	  en	  las	  




Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
En	   contraste	   con	  Gran	   Casino,	   donde	   los	   personajes	   expresan	   exactamente	   los	   días	  
que	  pasan	  entre	  un	  suceso	  y	  otro,	   las	  referencias	  temporales	  no	  son	  evidenciadas	  de	  
una	  manera	  tan	  explícita	  en	  esta	  película.	  La	  historia	  inicia	  tras	  la	  muerte	  de	  la	  mujer	  
de	  Ramiro;	  aunque	  no	  aparece	  explícitamente	  en	  la	  película,	  este	  suceso	  provoca	  que	  
él	   se	   dé	   a	   la	   bebida	  durante	  muchos	  días,	   hasta	   acabar	   varias	   veces	   en	   la	   cárcel.	   La	  
historia	  narrada	  comienza	  partir	  de	  la	  salida	  de	  uno	  de	  esos	  arrestos.	  El	  relato	  abarca	  
varios	  días:	  desde	  la	  intervención	  de	  Gregorio	  inventando	  una	  falsa	  en	  la	  cual	  se	  tienen	  
que	  hacer	  pasar	  por	  pobres,	  primero	  de	  cara	  a	  Ramiro	  y	  luego	  él	  ante	  toda	  la	  familia,	  
hasta	  que	  la	  boda	  entre	  Alfredo	  y	  Virginia	  se	  frustra	  y	  ella	  termina	  reconciliándose	  con	  
Pablo.	  
La	  historia	  es	  contemporánea	  al	  tiempo	  de	  producción	  de	  la	  película,	  es	  decir,	  el	  año	  
1949.	  
4.1.2.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
El	   conflicto	   central	   de	   la	   película	   es	   el	   contraste	   entre	   la	   riqueza	   y	   la	   pobreza,	   que	  
surge	  cuando	  la	  familia	  aburguesada	  llega	  a	  vivir	  en	  un	  barrio	  donde	  la	  gente	  humilde	  
trabaja	  por	  sueldos	  miserables.	  En	  este	  sentido,	  el	  mensaje	  que	  transmite	   la	  película	  
no	  puede	  ser	  más	  contrastado:	  los	  ricos	  son	  vagos	  y	  vividores,	  sin	  más	  motivación	  vital	  
que	  el	  hedonismo.	  Los	  pobres	  son	  seres	  simpáticos,	  amables,	  honrados,	  trabajadores	  y	  




tema	  de	  la	  pobreza	  en	  la	  película,	  el	  mensaje	  parece	  tan	  simple	  como	  que	  el	  dinero	  no	  
da	  la	  felicidad.	  
Culturalmente,	  el	  tema	  de	  la	  familia	  tradicional	  mexicana	  está	  muy	  presente.	  Por	  parte	  
de	   Ramiro,	   él	   es	   un	   empresario	   exitoso,	   cabeza	   de	   familia	   que	   enviudó	   sin	   que	   se	  
expliquen	   las	   circunstancias.	   Se	   preocupan	   por	   guardar	   las	   apariencias	   de	   cara	   a	   la	  
sociedad,	  ya	  que	  sus	  actuaciones	  son	  seguidas	  y	  comunicadas	  en	  la	  prensa.	  Del	  lado	  de	  
Pablo,	  una	  familia	  humilde,	  donde	  sólo	  aparece	  la	  madre	  y	  no	  hay	  referencia	  alguna	  al	  
padre.	  
Otros	   mensajes	   se	   filtran	   en	   los	   diálogos	   de	   los	   personajes,	   definiendo	   cultural	   e	  
ideológicamente	  sus	  mentalidades.	  Por	  ejemplo,	  cuando	  Ladislao	  se	  lamenta	  de	  “tener	  
que	   trabajar,	   siendo	   un	   hombre	   digno”.	   También,	   la	   crítica	   de	   Ramiro	   con	   el	  
conformismo	  de	  su	  hija	  Virginia	  cuando,	  con	  resignación,	  decide	  seguir	  adelante	  con	  su	  
boda	  argumentando	  que:	  “el	  amor	  viene	  con	  el	  tiempo	  y	  con	  la	  costumbre”.	  	  
Respecto	  a	  los	  referentes	  visuales,	  se	  señalan	  los	  siguientes:	  
	  
Fig.	  36	  |	  Fetichismo	  por	  los	  pies.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  





Fig.	  38	  |	  Tejedoras	  y	  costureras.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  37	  |	  Representantes	  religiosos.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  39	  |	  Liturgia	  y	  símbolos	  religiosos.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  40	  |	  Las	  bebidas	  alcohólicas.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  





Fig.	  41	  |	  Las	  fiestas	  concurridas.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
4.1.2.3.	  Forma	  del	  discurso	  
La	  película	  propone	  el	  juego	  de	  una	  ficción	  dentro	  de	  la	  ficción.	  Es	  decir,	  Ramiro	  hace	  
creer	  a	  su	  familia	  que	  viven	  en	  una	  situación	  económica	  que	  no	  es	  real.	  A	  partir	  de	  ahí,	  
se	   desarrollan	   todos	   los	   sucesos	   que	   detonarán	   en	   la	   evolución	   definitiva	   de	   los	  
personajes.	  La	  organización	  de	  los	  sucesos	  sigue	  un	  orden	  estrictamente	  cronológico;	  
sin	  alteración	  de	  ningún	  tipo.	  La	  duración	  del	  discurso,	  que	  es	  de	  90	  minutos,	  resume	  
la	  historia	  con	   las	  habituales	  elipsis	  narrativas,	   igual	  que	  en	  Gran	  Casino,	  el	  proyecto	  
analizado	   anteriormente.	   La	   frecuencia	   en	   el	   discurso	   de	   El	   gran	   Calavera	   tampoco	  
presenta	  características	  especiales.	  	  
No	   se	   aprecia	   la	   presencia	   de	   un	   narrador.	   De	   la	   estructura	   del	   discurso,	   lo	   más	  
destacable	   es	   el	   tono	   sarcástico	   que	   se	   aprecia	   en	   algunas	   escenas	   de	   la	   película.	  
Como,	   por	   ejemplo,	   cuando	   Ramiro	   se	   entera	   del	   engaño	   y	   decide	   continuar	   con	   la	  
falsa,	  el	  diálogo	  que	  tiene	  con	  su	  familia	  es	  un	  buen	  ejemplo,	  ya	  que	  se	  puede	  notar	  
que	  sus	  palabras	  son	  irónicas	  y	  la	  de	  sus	  hijos	  son	  falsas:	  
– Ramiro:	   Les	   pido	   perdón	   por	   haber	   querido	   suicidarme	   pero	   a	   ello	   me	  




– Virginia:	  ¿Y	  qué	  importa	  la	  miseria	  papá,	  si	  así	  somos	  felices?	  
– Ramiro:	  ¡Ah,	  son	  felices!	  ¿Y	  tú	  qué	  opinas,	  Lalo?	  	  
– Eduardo:	  Lo	  que	  dice	  Virginia	  que	  somos	  muy	  felices,	  la	  vida	  lo	  hace	  a	  uno	  
aprender.	  
4.1.2.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
De	   la	   utilización	   de	   las	  imágenes	   en	   El	   gran	   Calavera,	   vale	   la	   pena	   destacar	   la	  
utilización	  de	   la	   cámara	   subjetiva	   cuando	  Ramiro	  está	  en	   la	   azotea	   con	   intención	  de	  
suicidarse	  (fig.	  42),	  un	  recurso	  que	  es	  empleado	  con	  maestría	  en	  esa	  escena.	  
	  
Fig.	  42	  |	  Cámara	  subjetiva	  en	  el	  intento	  de	  suicidio.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  
1949).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
Otro	   recurso	   recurrente	   es	   el	   uso	   del	   plano-­‐secuencia,	   con	   montaje	   interno	   muy	  
elaborado	  y	  pocos	  movimientos	  de	  cámara,	  –una	  característica	  que	  también	  aparece	  
en	  Gran	  Casino–,	  lo	  cual	  Buñuel	  explica	  con	  estas	  palabras:	  
Recuerdo	   que	   yo	   era	   ya	   muy	   aficionado	   a	   lo	   que	   llaman	   plano-­‐
secuencia.	   En	   esta	   película	   hay	   dos	   o	   tres.	   Algunos	   dicen	   que	   no	   me	  




y	  quería	  ponerla	  al	  servicio	  de	  lo	  que	  narraba.	  Quería	  evitar	  siempre	  que	  
el	  espectador	   recordase	  que	  hay	  una	  cámara.	   (Colina	  &	  Pérez	  Turrent,	  
1996,	  p.	  81)	  
El	  primer	  plano	  de	  la	  escena	  inicial	  (fig.	  43)	  es	  otro	  ejemplo	  de	  la	  utilización	  poética	  de	  
la	   imagen,	   con	   una	   composición	   de	   piernas	   entrelazadas,	   que	   es	   lo	   primero	   que	   el	  
espectador	  ve	  de	  la	  película.	  
	  
Fig.	  43	  |	  Unas	  piernas	  aparecen	  en	  el	  primer	  plano.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  
1949).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
La	   secuencia	   de	   la	   declaración	   de	   amor,	   –donde	   Pablo	   y	   Virginia	   toman	   un	   helado	  
sentados	  en	   la	   camioneta	   (fig.	  44)–,	   rompe	  el	   romanticismo	   típico	  de	   las	  escenas	  de	  
amor.	   Al	   igual	   que	   en	   el	   proyecto	   anterior,	  Gran	   Casino,	   los	   besos	   no	   aparecen	   en	  
pantalla.	  Sin	  embargo,	  la	  escena	  tiene	  erotismo	  gracias	  al	  simple	  recurso	  del	  helado.	  
	  
Fig.	  44	  |	  Virginia	  toman	  un	  helado.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1949).	  Elaboración	  




Por	  otro	  lado,	  la	  imagen	  del	  final	  feliz	  (fig.	  45),	  con	  los	  personajes	  agarrados	  del	  brazo	  
caminando	   por	   el	   medio	   de	   la	   calle,	   orgullosos	   de	   la	   transformación	   que	   han	  
experimentado,	   es	   tan	   estilizada	   que	   encaja	   a	   la	   perfección	   con	   el	   tono	   irónico	  
transmitido	  también	  por	  la	  música,	  los	  diálogos	  y	  toda	  la	  narración	  de	  la	  película.	  
	  
Fig.	  45	  |	  Al	  final,	  todos	  caminan	  felices	  y	  satisfechos.	  El	  gran	  calavera	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  
1949).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
Otro	   aspecto	  digno	  de	  mención	   es	   la	   utilización	  poética	   de	   los	   diálogos;	   como	  en	   la	  
secuencia	  final,	  donde	  se	  alterna	  el	  discurso	  del	  sacerdote	  con	  la	  réplica	  que,	  desde	  las	  
bocinas	   de	   la	   camioneta	   de	   anuncios	   va	   expresando	   Pablo	   como	   contrapunto	  
irreverente	  a	  las	  serias	  palabras	  del	  cura:	  
– Sacerdote:	   A	   nadie,	   después	   de	  Dios,	   ha	   de	   amar	  más,	   ni	   estimar	  más	   la	  
mujer	  que	  a	  su	  marido...	  Ni	  el	  marido…	  
– Pablo:	  La	  mujer	  es	  mala	  y	  traicionera	  como	  pueden	  ustedes	  comprobarlo	  en	  
la	  Biblia.	  ¡Acuérdense	  de	  la	  manzana!	  No	  se	  fíen	  de	  sus	  promesas	  ni	  de	  sus	  
ruegos.	   Únicamente	   las	   que	   usan	   medias	   Suspiro	   de	   Venus	   merecen	   ser	  
amadas,	  y	  aun	  así	  con	  toda	  clase	  de	  reservas.	  Medias	  Suspiro	  de	  Venus	  para	  




– Sacerdote:	  Ni	  el	  marido	  más	  que	  a	  su	  mujer,	  y	  hasta	  en	  todas	  las	  cosas	  que	  
no	  contradicen	  a	  la	  piedad	  cristiana	  procurad	  agradaos...	  
– Pablo:	   Para	  mujeres	   que	   su	   amor	   no	   dependa	   de	   que	   suban	   o	   bajen	   las	  
acciones	  de	  la	  bolsa.	  Compren	  medias	  Suspiro	  de	  Venus,	  si	  quiere	  evitar	  que	  
la	   mujer	   que	   usted	   adora	   lo	   abandone	   por	   algún	   rico	   tonto.	   Juegue	   a	   la	  
lotería	  nacional,	  la	  lotería	  nacional	  garantiza	  la	  fidelidad	  de	  la	  mujer	  amada.	  
– Sacerdote:	  ¡La	  mujer	  obedezca	  a	  su	  marido!	  
– Pablo:	  Jamón	  del	  diablo,	  cómprelo	  en	  La	  Perfecta.	  
Además,	   los	   diálogos	   están	   encaminadas	   a	   hacer	   más	   amables	   y	   simpáticos	   a	   los	  
personajes.	  Un	  buen	  ejemplo	  es	  el	  diálogo	  entre	  Mercedes	  y	  sus	  vecinas	  en	  el	  patio	  de	  
la	   vecindad,	   donde	   se	   puede	   apreciar	   que	   emplea	   un	   vocabulario	   que	  Mercedes	   ha	  
“aprendido	   en	   el	   mercado”,	   de	   la	   convivencia	   con	   las	   clases	   populares	   del	   pueblo	  
mexicano,	  y	  que	  en	  ella	  suena	  completamente	  falso,	  provocando	  una	  situación	  cómica.	  
–	  Atanasia:	  ¿Qué	  tal	  de	  sus	  males	  doña	  Milagritos?	  
–	  Milagros:	   Ya	   muy	   mejorada,	   gracias.	   A	   todos	   se	   acostumbra	   uno…	  
Antes	   había	   lana,	   andábamos	   muy	   encapuchados	   y	   en	   carro;	   ahora	  
tengo	  que	  ir	  a	  puro	  golpe	  de	  calcetín…	  ¡Hay	  que	  ser	  abusadilla!	  Bueno,	  
me	  voy	  para	  allá	  arriba	  no	  se	  me	  vayan	  a	  quemar	  los	  frijoles	  que	  si	  no	  mi	  




4.1.3.	  Los	  olvidados	  
4.1.3.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. La	  pandilla	  juega	  a	  representar	  una	  corrida	  de	  toros	  en	  un	  terreno	  baldío,	  hasta	  
que	  el	  Cacarizo	  saca	  una	  cajetilla	  de	  cigarros	  y	  todos	  se	  acercan	  a	  tomar	  el	  suyo,	  
menos	  Tejocote,	  un	  niño	  que	  dice	  no	  querer	  fumar	  porque	  luego	  le	  da	  tos.	  Otro	  
de	   los	   muchachos	   tampoco	   acepta	   y	   se	   despide	   para	   ir	   a	   trabajar,	   pero	   se	  
detiene	  cuando	  el	  Cacarizo	  le	  dice	  que	  el	  Jaibo	  se	  escapó	  del	  reformatorio.	  
2. El	  Jaibo	  camina	  por	  la	  calle	  y	  se	  detiene	  en	  un	  puesto	  a	  comprar	  un	  pan;	  pero	  
antes	  de	  recibirla	  huye	  porque	  se	  acerca	  una	  patrulla.	  
3. El	  Jaibo	  habla	  con	  el	  grupo,	  que	  escucha	  con	  admiración	  sus	  hazañas	  dentro	  del	  
reformatorio.	  
4. Un	  niño	  campesino	  llora	  en	  una	  esquina	  del	  mercado.	  El	  Jaibo	  prepara	  el	  asalto	  
a	  don	  Carmelo,	  un	  hombre	  ciego	  que	  toca	  en	  el	  mercado.	  Cuando	  el	  Pelón	  trata	  
de	  cortar	  con	  una	  navaja	  la	  bolsa	  donde	  el	  ciego	  lleva	  el	  dinero,	  este	  advierte	  el	  
intento	  de	  robo	  y	  lo	  golpea	  con	  un	  palo	  que	  tiene	  un	  clavo	  en	  la	  punta.	  Toda	  la	  
pandilla	  se	  reúne	  para	  ver	  qué	  le	  pasó	  al	  Pelón.	  Pedro	  va	  a	  por	  una	  venda	  para	  
ponérsela	  al	  Pelón	  en	  la	  herida.	  
5. Don	  Carmelo	  decide	  ir	  a	  su	  casa	  y	  le	  pide	  al	  Ojitos	  ayuda	  para	  cruzar	  la	  calle.	  El	  
niño	  campesino	  acaba	  de	  ser	  abandonado	  por	  su	  padre.	  Detrás	  de	  ellos	  van	  el	  




6. Cuando	  el	  ciego	  camina	  por	  un	  solar	  es	  atacado	  por	  los	  tres.	  El	  Jaibo	  destruye	  
con	  una	  piedra	  los	  instrumentos	  de	  Don	  Carmelo,	  que	  se	  queda	  tirado	  frente	  a	  
una	  gallina	  que	  lo	  observa	  fijamente.	  
7. Pedro	  acaricia	  a	  una	  gallina	  y	  revisa	  el	  huevo	  que	  empolla,	  entonces	  oye	  ruidos	  
dentro	  de	  la	  casa.	  Marta,	  su	  madre,	  acaba	  de	  llegar	  con	  sus	  tres	  hijos	  pequeños	  
y	  provisiones	  de	  comida.	  Pedro	  sale	  del	  gallinero	  y	  va	  a	  pedirle	  comida.	  Ella	  es	  
dura	  con	  él	  porque	  no	  ha	  ido	  a	  dormir.	  
8. Pedro	  intenta	  coger	  un	  bocadillo	  de	  los	  que	  Marta	  está	  preparando,	  pero	  ella	  le	  
da	  un	   golpe	  en	   la	  mano,	  diciéndole	  que	  no	   le	  quiere.	   Pedro	   la	   sigue	  hasta	   la	  
cocina	  y,	  cuando	  ella	  toma	  una	  olla	  que	  está	  en	  el	  fuego,	  él	  roba	  un	  pan	  y	  sale	  
corriendo.	  
9. Pedro	  se	  encuentra	  con	  el	  Ojitos,	  que	  aún	  está	  esperando	  a	  su	  padre,	  y	  se	  pone	  
a	  hablar	  con	  él.	  Mientras	  conversan,	  Julián	  pasa	  buscando	  a	  su	  padre.	  Pedro	  se	  
levanta	  a	  saludarlo	  y	  va	  a	  comprar	  panes	  con	  unas	  monedas	  que	  tenía	  el	  Ojitos.	  
Julián	  pasa	  de	  regreso	  después	  de	  haber	  sacado	  a	  su	  padre	  de	   la	  cantina	  y	  se	  
enoja	  con	  Pedro	  porque	  se	  burla	  de	  su	  padre.	  El	  Ojitos	  sigue	  a	  Pedro	  cuando	  se	  
despide	  de	  Julián	  y	  se	  van	  juntos.	  
10. En	  casa	  de	  Meche,	  el	  Cacarizo	  se	  niega	  a	  hacer	  las	  tareas	  que	  le	  pide	  su	  abuelo	  
o	  su	  madre.	  
11. El	  Jaibo,	  escondido	  en	  el	  establo,	  acosa	  a	  Meche	  cuando	  ella	  va	  a	  alimentar	  a	  
los	  animales.	  
12. El	   Cacarizo	   va	   a	   buscar	   a	  Meche	   al	   establo	   para	   que	   no	   lo	   haga	   su	   abuelo	   e	  




13. Pedro	  y	  Ojitos	  hablan	  con	  el	  Cacarizo	  para	  que	  los	  deje	  dormir	  ahí.	  Meche	  y	  el	  
Cacarizo	  vuelven	  a	  su	  casa	  después	  de	  recomendar	  a	  los	  otros	  que	  no	  toquen	  a	  
los	  animales;	  en	  cuanto	  salen,	  el	  Jaibo	  intenta	  sacar	  un	  poco	  de	  leche	  a	  la	  burra	  
que	  ya	  no	  tiene	  nada;	  el	  Ojitos	  se	  pega	  a	  una	  cabra	  para	  mamarle	  la	  leche.	  
14. La	   pandilla	   anda	   junta.	   El	   Jaibo	   se	   despide,	   llama	   a	   Pedro	   y	   le	   pregunta	   por	  
Julián.	  Mientras	   Pedro	   va	   a	   buscar	   a	   Julián,	   el	   Jaibo	   se	  mete	   el	   brazo	   en	   un	  
cabestrillo,	  en	  el	  que	  coloca	  una	  piedra.	  
15. El	  Jaibo	  reclama	  a	  Julián	  el	  haberlo	  delatado,	  y	  este	  se	  enfada	  por	  la	  acusación,	  
pero	  no	  se	  atreve	  a	  golpearlo	  porque	  cree	  que	  tiene	  el	  brazo	  lastimado	  y	  lo	  reta	  
a	   volver.	   Sin	   embargo,	   en	   cuanto	   Julián	   se	   da	   la	   vuelta,	   el	   Jaibo	   saca	   del	  
cabestrillo	   la	   piedra	   y	   lo	   golpea	   en	   la	   nuca;	   ya	   tirado	   en	   el	   suelo	   lo	   golpea	  
fuertemente	  con	  unas	  barras	  de	  madera	  hasta	  que	  Pedro	  lo	  detiene.	  El	  Jaibo	  le	  
saca	  el	  dinero	  del	  bolsillo	  a	  Julián	  y	  lo	  reparte	  con	  Pedro	  
16. Don	   Carmelo	   encuentra	   otra	   vez	   al	   Ojitos	   y	   lo	   hace	   su	   lazarillo	   a	   cambio	   de	  
comida	  y	  alojamiento.	  
17. Don	  Carmelo,	  guiado	  por	  el	  Ojitos,	  va	  a	  curar	  a	  la	  madre	  de	  Meche	  con	  un	  ritual	  
en	   el	   que	   utiliza	   una	   paloma	   frotada	   en	   la	   espalda	   desnuda	   de	   la	   enferma.	  
Mientras,	  afuera,	  el	  Ojitos	  regala	  a	  Meche	  un	  diente	  de	  muerto	  recogido	  por	  él,	  
que	  utiliza	  como	  talismán.	  
18. Toda	  la	  pandilla	  asalta	  a	  un	  hombre	  sin	  piernas	  y	  después	  de	  haberle	  quitado	  el	  
dinero	  y	   la	  chaqueta	   lo	  dejan	  tirado	  en	  medio	  de	  la	  calle	  y	   lanzan	  fuera	  de	  su	  




19. El	   Jaibo	   reparte	   el	   botín	   entre	   los	   participantes	   en	   el	   asalto	   cuando	   llega	   el	  
Pelón	   con	   la	   noticia	   de	   la	  muerte	   de	   Julián.	   La	   pandilla	   decide	   ir	   a	   ver,	   pero	  
Pedro	  y	  el	  Jaibo	  se	  quedan	  atrás,	  ante	  la	  mirada	  cómplice	  del	  Cacarizo.	  El	  Jaibo	  
intimida	  a	  Pedro,	  convenciéndole	  de	  su	  complicidad	  en	  el	  homicidio	  por	  haber	  
ido	  con	  él	  y	  recibir	  el	  dinero	  robado	  a	  Julián.	  
20. Pedro	  llega	  a	  su	  casa	  y	  se	  acuesta.	  En	  sueños,	  Pedro	  se	  levanta	  a	  buscar	  debajo	  
de	   la	   cama	   una	   gallina	   que	   cayó	   del	   techo;	   allí	   encuentra	   a	   Julián	   riendo	   a	  
carcajadas	  con	  la	  cara	  cubierta	  de	  sangre.	  La	  madre	  de	  Pedro	  se	  levanta	  de	  la	  
cama	  para	  preguntarle	  qué	  hace.	  La	  mamá	  regresa	  con	  un	  trozo	  de	  carne	  cruda	  
en	  las	  manos	  entre	  relámpagos	  y	  un	  aire	  muy	  fuerte;	  cuando	  está	  a	  punto	  de	  
dársela,	  sale	  el	  Jaibo	  de	  debajo	  de	  la	  cama	  y	  se	  la	  arrebata.	  
21. Pedro	  despierta	  asustado	  y	  sentado	  en	   la	  cama	  mira	  hacia	  todos	   lados.	  Como	  
no	  ve	  nada	  extraño,	  se	  vuelve	  a	  acostar.	  
22. Pedro	  entra	  a	  pedir	  trabajo	  en	  un	  taller	  de	  cuchillo	  donde	  solicitan	  empleado.	  
23. En	  establo	  de	  la	  casa	  de	  Meche,	  ella	  termina	  de	  ordeñar,	  el	  Ojitos	  le	  habla	  de	  
los	  beneficios	  de	  la	  leche	  de	  burra	  para	  la	  piel;	  el	  Jaibo	  los	  observa	  escondido	  y	  
espera	  a	  que	  Meche	  se	  quede	  sola	  y	  ponga	  en	  práctica	  los	  consejos	  que	  acaban	  
de	   darle.	   Para	   convencerla	   de	   que	   se	   deje	   besar	   le	   ofrece	   dinero.	   Meche	  
accede,	   pero	   el	   Jaibo	   la	   abraza	   con	   fuerza	   y	   entonces	   ella	   grita	   y	   trata	   de	  
defenderse.	  Jaibo	  abusa	  de	  ella	  mientras	  su	  hermano,	  el	  Cacarizo,	  no	  hace	  caso	  
de	  los	  gritos	  que	  llegan	  desde	  el	  establo,	  incluso	  detiene	  al	  Ojitos	  cuando	  este	  




24. Meche	   regaña	  al	  Cacarizo	  por	  no	  haber	  hecho	  nada	  para	  ayudarla.	  Ojitos,	   en	  
cambio,	   avienta	   al	   Jaibo	   el	   tronco	   que	   traía	   y	   este,	   enojado,	   se	   acerca	   y	   le	  
golpea,	  pero	  ahora	  el	  Cacarizo	  sí	  lo	  defiende	  por	  miedo	  a	  que	  su	  abuelo	  vaya	  a	  
escuchar	  lo	  que	  pasa.	  En	  agradecimiento,	  Meche	  le	  da	  un	  beso	  en	  la	  mejilla	  al	  
Ojitos	  cuando	  se	  despide.	  
25. De	  regreso	  en	  el	  establo,	  el	  Cacarizo	  intenta	  que	  el	  Jaibo	  le	  cuente	  algo	  sobre	  la	  
muerte	  de	  Julián;	  pero	  Jaibo	  se	  siente	  presionado	  y	  lo	  amenaza.	  Sin	  embargo,	  
se	  da	  cuenta	  de	  que	  no	  es	  necesario:	  el	  Cacarizo	  le	  es	  totalmente	  fiel.	  El	  abuelo	  
entra	  y	  echa	  al	  Jaibo	  de	  la	  casa	  a	  pesar	  de	  las	  explicaciones	  del	  Cacarizo.	  
26. Cacarizo	  muestra	  al	   Jaibo	  una	  construcción	  abandonada	  donde	  este	  se	  puede	  
esconder	  por	  unos	  días.	  
27. El	  Jaibo	  inspecciona	  el	  lugar	  y	  encuentra	  al	  Ojitos,	  quien	  lleva	  agua	  a	  la	  casa	  de	  
don	  Carmelo,	  que	  vive	  por	  ahí	  cerca.	  Con	  rencor	  por	  lo	  que	  sucedió	  en	  la	  casa	  
de	  Meche,	  lo	  amenaza	  para	  que	  no	  lo	  delate.	  
28. Por	   la	   fuerza,	   don	   Carmelo	   obliga	   al	   Ojitos	   a	   decirle	   con	   quién	   hablaba	   y	   lo	  
regaña	  por	  haberle	  mentido.	  Mientras	  don	  Carmelo	  le	  cuenta	  que	  en	  su	  época	  
todo	  iba	  mucho	  mejor,	  el	  Ojitos	  toma	  una	  piedra	  y	  está	  a	  punto	  de	  golpearlo,	  
pero	   se	   arrepiente	   y	   la	   tira;	   le	   dice	   al	   ciego	  que	   fue	  una	  piedra	   que	   se	   cayó,	  
pero	  este	  no	  le	  cree	  y	  hace	  un	  ademán	  con	  el	  cuchillo	  que	  lleva	  en	  la	  mano.	  
29. Pedro	  se	  halla	  en	  el	  gallinero	  de	  su	  casa.	  Luego	  de	  echar	  a	  un	  gallo	  que	  trataba	  
de	  saltar	   la	  cerca,	  oye	  pasar	  a	  un	  borracho	  por	   la	  calle.	  Es	  el	  padre	  de	   Julián.	  
Pedro	  se	  asusta	  porque	  va	  lanzando	  amenazas	  contra	  el	  que	  mató	  a	  su	  hijo.	  




31. Marta	  y	  sus	  hijos	  entran	  a	  la	  casa.	  
32. Pedro	   le	   dice	   a	   su	  madre	   que	   ya	   está	   trabajando.	   Ella,	   que	   limpia	   con	   gesto	  
indiferente	  los	  frijoles,	  reacciona	  con	  enojo	  cuando	  él	  al	  besarle	  la	  mano	  le	  tira	  
unos	  frijoles	  que	  ya	  había	  apartado.	  
33. Marta	  mata	  a	  escobazos	  a	  un	  gallo	  que	  se	  metió	  al	  patio	  y	  Pedro,	  al	  ver	  cómo	  
golpea	  al	  animal,	  intenta	  detenerla,	  pero	  en	  vez	  de	  hacerlo	  corre	  llorando	  a	  la	  
cama.	  
34. Pedro	   se	  queda	  al	   cuidado	  del	   negocio	  de	   cuchillos	   cuando	   su	   jefe	   tiene	  que	  
salir.	  El	  Jaibo,	  que	  vigilaba	  desde	  afuera,	  entra	  fingiendo	  una	  visita	  y	  aprovecha	  
para	   robar	   un	   cuchillo	   sin	   que	   Pedro	   lo	   advierta.	   El	   jefe	   regresa	   minutos	  
después,	  cuando	  el	  Jaibo	  ya	  se	  ha	  ido,	  y	  nota	  la	  desaparición	  del	  cuchillo.	  
35. El	  Jaibo	  llega	  a	  buscar	  a	  Pedro	  cuando	  Marta	  se	   lava	   las	  piernas;	  como	  ella	  se	  
incomoda	   por	   la	   insistencia	   con	   que	   la	   mira,	   él	   la	   conmueve	   hablándole	   del	  
abandono	  en	  que	  ha	  vivido.	  Marta	  se	  deja	  envolver	  con	  las	  miradas,	  la	  cercanía	  
y	  las	  frases	  con	  doble	  sentido	  del	  Jaibo,	  cuando	  llegan	  sus	  hijos	  a	  avisarle	  que	  la	  
viene	  a	  buscar	  un	  policía.	  
36. Pedro	  huye	  al	  ver	  en	  la	  puerta	  de	  su	  casa	  a	  su	  mamá	  con	  un	  policía.	  Recuerda	  
que	  el	  Jaibo	  le	  dijo	  que	  lo	  buscarían	  para	  preguntarle	  por	  la	  muerte	  de	  Julián.	  
En	  la	  calle	  encuentra	  al	  padre	  de	  Julián,	  quien	  le	  pregunta	  si	  sabe	  quién	  mató	  a	  
su	  hijo	  para	  matarlo.	  Pedro	  corre	  asustado	  cuando	   le	  muestra	  el	   cuchillo	  que	  
trae	  escondido	  entre	  la	  ropa.	  
37. El	   gendarme	  dice	   que	  ha	   ido	   a	   buscar	   a	   Pedro	  porque	  el	   dueño	  del	   taller	   de	  




van	  a	  castigar.	  El	   Jaibo	  fuma	  en	  una	  de	   las	  camas,	  observando	  con	  descaro	   la	  
conversación.	  
38. Mientras	   observa	   un	   escaparate	   en	   la	   calle,	   un	   hombre	   elegante	   se	   acerca	   a	  
Pedro	  y	  le	  ofrece	  dinero	  para	  que	  se	  vaya	  con	  él,	  pero	  tienen	  que	  dejar	  el	  trato	  
porque	  se	  acerca	  un	  policía.	  
39. Pedro	  despierta	  en	  un	   refugio	   improvisado	  con	   láminas	  en	  un	   terreno	  baldío,	  
pero	  dos	  mendigos	  lo	  echan	  del	  lugar	  a	  pedradas.	  
40. Pedro	  trabaja	  con	  el	  Tejocote	  empujando	  un	  carrusel	  en	  una	  pequeña	  feria.	  El	  
dueño	  los	  regaña	  constantemente	  y	  no	  los	  deja	  descansar	  ni	  un	  momento.	  
41. El	  Jaibo	  regresa	  a	  la	  casa	  de	  Pedro	  y	  persiste	  en	  su	  intento	  de	  seducción,	  sobre	  
todo	   cuando	  Marta	   le	   dice	   que	   el	   hombre	   con	   el	   que	   vivía	  murió	   cinco	   años	  
antes.	  El	  Jaibo	  observa	  al	  más	  pequeño	  de	  los	  hijos	  de	  Marta,	  que	  tiene	  menos	  
de	  un	  año,	   y	  después	   ve	   las	  piernas	  descubiertas	  de	  ella	   cuando	   se	   agacha	  a	  
recoger	   del	   piso	   unos	   granos	   de	   maíz.	   Marta	   finge	   no	   hacer	   caso	   de	   las	  
insistentes	  miradas,	  pero	  al	  final	  cede	  y	  no	  deja	  que	  el	  Jaibo	  se	  vaya.	  La	  puerta	  
de	  la	  casa	  se	  cierra	  mientras	  los	  hermanos	  de	  Pedro	  ven	  bailar	  a	  unos	  perritos	  
afuera,	  sin	  darse	  cuenta	  de	  nada.	  
42. El	   Ojitos	   está	   trabajando	   con	   don	   Carmelo	   en	   la	   misma	   plaza	   que	   Pedro	   y,	  
cuando	  se	  encuentran,	  le	  informar	  de	  las	  noticias	  del	  barrio	  hasta	  que	  el	  dueño	  
del	  carrusel	  se	  acerca	  para	  echar	  al	  Ojitos;	  Pedro	  aprovecha	  para	  irse	  también.	  
43. Pedro	  regresa	  a	  su	  casa	  y	  se	  enfrenta	  a	  su	  madre,	  quien	  vuelve	  a	  tratarlo	  con	  
indiferencia.	   Marta,	   creyendo	   que	   Pedro	   le	   reprocha	   que	   se	   haya	   dejado	  




Pedro	   logra	   escapar	   brincando	   al	   otro	   lado	   de	   la	   cama	   y	   toma	   un	   banco	   de	  
madera	  para	  amenazarla,	  pero	  no	  se	  atreve	  y	  finalmente	  lo	  tira	  al	  piso.	  
44. El	   juez	   le	  explica	  a	  Marta	  que	  enviarán	  a	  Pedro	  a	  una	  escuela-­‐granja	  y	  no	  a	   la	  
correccional	  porque	  no	  se	  ha	  podido	  demostrar	  el	   robo	  del	   cuchillo	  y	  porque	  
ella	  no	  puede	  mantenerlo.	  
45. Marta	  entra	  a	  ver	  a	  Pedro	  y	  trata	  de	  explicarle	  que	  lo	  llevarán	  a	  una	  escuela;	  él	  
está	  enojado	  y	  le	  repite	  que	  es	  inocente,	  pero	  se	  enfada	  más	  cuando	  ella	  le	  dice	  
hijo.	  Pedro	  la	  acusa	  de	  querer	  sacarle	  la	  verdad	  de	  parte	  de	  la	  policía	  y	  la	  reta	  a	  
volver	  a	  golpearlo,	  diciéndole	  que	  peores	  cosas	  le	  ha	  hecho:	  primero	  lo	  lleva	  al	  
tribunal	  y	  luego	  se	  hace	  la	  buena	  con	  él.	  Pedro	  se	  pone	  a	  llorar.	  Marta	  sin	  saber	  
qué	  hacer,	  lo	  besa	  en	  la	  cabeza	  antes	  de	  irse	  y	  Pedro	  se	  levanta	  para	  seguirla,	  
pero	  lo	  detienen	  en	  la	  puerta.	  
46. El	  Jaibo	  vuelve	  a	  ver	  a	  Marta	  con	  el	  pretexto	  de	  saber	  si	  puede	  visitar	  a	  Pedro	  
en	   la	  escuela.	  En	   la	   conversación	  muestra	   su	  preocupación	  porque	  pueda	   ser	  
delatado;	   ella	   sólo	   le	   dice	  que	  no	   tiene	  que	  preocuparse	  porque	  Pedro	  no	   le	  
denunció	  por	  el	  robo	  del	  cuchillo	  y	  que	  no	  regrese	  más	  por	  ahí.	  
47. Pedro	  ha	  sido	  trasladado	  del	  tribunal	  a	  una	  escuela-­‐granja.	  El	  director	  trata	  de	  
hacerlo	  sentir	  a	  gusto	  colocándolo	  en	  los	  trabajos	  de	  la	  granja	  avícola.	  
48. Pedro	   está	   sentado	   en	   un	   banco	   del	   gallinero	   y	   uno	   de	   los	   muchachos	   que	  
trabaja	  con	  él	  pone	  a	  su	  lado	  un	  cubo	  con	  huevos	  que	  acaban	  de	  recoger.	  Pedro	  
toma	  uno	   y	   lo	  pincha	   con	  un	   clavo	  para	   chuparlo;	   después	   lo	   escupe	  porque	  
estaba	  malo	  y	  lo	  tira.	  Toma	  otro	  para	  hacer	  lo	  mismo	  y	  el	  grupo	  se	  acerca	  para	  




se	   levanta	   y	   pelea	   con	  el	   primero	  que	   se	   le	   acerca,	   hasta	  que	  entre	   todos	   lo	  
dominan	  y	  lo	  dejan	  solo	  en	  el	  corral.	  Entonces	  Pedro	  toma	  un	  palo	  y	  como	  no	  
puede	  golpear	  a	  los	  muchachos	  porque	  están	  al	  otro	  lado	  del	  cercado,	  golpea	  a	  
las	  gallinas	  que	  tiene	  más	  cerca	  hasta	  matarlas.	  
49. Pedro	  dibuja	  una	  gallina	  en	   la	  pared	  del	   cuarto	  donde	  está	  encerrado,	   tira	  el	  
carbón	  y	  se	  va	  a	  sentar	  a	  otro	  lado	  cuando	  oye	  que	  el	  director	  va	  a	  buscarlo.	  	  
50. El	  director	  entrega	  a	  Pedro	  un	  billete	  de	  50	  pesos	  y	  le	  dice	  que	  puede	  salir	  de	  la	  
de	   la	  escuela-­‐granja	  a	   comprarle	  un	  paquete	  de	  cigarros;	  quiere	  mostrarle	   su	  
confianza	   y	   hacerle	   ver	   que	   no	   vive	   en	   una	   cárcel,	   que	   puede	   salir	   cuando	  
quiera.	  
51. El	   Jaibo,	   temiendo	   que	   Pedro	   lo	   haya	   delatado,	   va	   a	   buscarlo	   y	   lo	   encuentra	  
cuando	   sale	  a	  buscar	   los	   cigarros	  del	  director.	  Después	  de	  asegurarse	  de	  que	  
Pedro	  no	  ha	  dicho	  nada,	  forcejea	  con	  él	  y	  le	  golpea	  en	  la	  mano	  con	  una	  piedra	  
hasta	  que	  logra	  quitarle	  el	  billete;	  huye	  después	  en	  un	  autobús.	  
52. Pedro	   llega	   a	   donde	   está	   reunida	   la	   pandilla	   y	   enfrenta	   al	   Jaibo	   para	   que	   le	  
regrese	  el	  billete.	  Le	  llama	  ratero	  delante	  de	  todos,	  pero	  sólo	  consigue	  hacerlo	  
enojar	  sin	  que	  le	  regrese	  nada.	  El	  Jaibo	  se	  burla	  de	  la	  madre	  de	  Pedro,	  lo	  cual	  
provoca	  la	  risa	  del	  grupo	  y	  hace	  enojar	  más	  a	  Pedro,	  quien	  le	  responde	  con	  un	  
golpe.	  Con	  el	  apoyo	  de	  la	  pandilla	  y	  su	  superioridad	  física,	  el	  Jaibo	  domina	  poco	  
a	  poco	  la	  pelea,	  hasta	  que	  Pedro,	  sangrando,	  recoge	  el	  cuchillo	  de	  plata	  que	  se	  
robó	   el	   Jaibo	   y	   que	   con	   el	   forcejeo	   se	   le	   ha	   caído.	   Lo	   acusa	   de	   la	  muerte	   de	  




Carmelo,	   el	   ciego.	   La	   pandilla	   entera	   tiene	   que	   huir	   para	   no	   ser	   atrapados	  
cuando	  llaman	  a	  la	  policía,	  incluso	  Pedro.	  
53. Don	  Carmelo	  se	  queja	  con	  las	  señoras	  de	  la	  tortillería	  de	  que	  en	  estos	  tiempos	  
no	  haya	  castigo	  para	  los	  criminales.	  
54. Pedro	   va	   a	   preguntar	   al	   Ojitos	   dónde	   queda	   la	   guarida	   del	   Jaibo	   y	   tiene	   que	  
ocultarse	  tras	  unos	  muebles	  porque	  cuando	  se	  dispone	  a	  salir	  del	  cuarto	  entra	  
don	  Carmelo.	  En	  ese	  momento	  Meche	  llega	  a	  la	  casa	  del	  ciego	  para	  entregarle	  
una	  botella	  de	  leche	  y	  este	  se	  pone	  amable	  con	  ella;	  la	  sienta	  en	  sus	  piernas	  y	  la	  
abraza	  para	  olerle	  el	  cabello.	  Ella	  se	   levanta	  bruscamente	  pero	  no	  se	  atreve	  a	  
atacarlo	   con	   una	   navaja	   que	   lleva	   debajo	   de	   la	   falda.	   Don	   Carmelo	   intenta	  
convencerla	   con	   caramelos	   para	   que	   se	   quede.	   Sin	   embargo,	   no	   termina	   de	  
decir	  cuál	  será	  la	  condición	  para	  darle	  los	  dulces	  porque	  Pedro,	  sin	  querer,	  tira	  
una	   silla	   y	   debe	   salir	   corriendo.	   Cuando	   el	   ciego	   le	   pregunta	   al	   Ojitos	   lo	   que	  
pasa,	  este	  únicamente	   logra	  violentarlo	  más,	  al	  grado	  de	  que	  don	  Carmelo	   lo	  
coge	   de	   los	   cabellos	   y	  Meche	   tiene	   que	   intervenir	   para	   ayudarlo	   a	   zafarse	   y	  
huir.	  Ya	  solo,	  don	  Carmelo	  se	  encierra	  y	  mientras	  amenaza	  con	  acabar	  con	  ellos	  
al	  día	  siguiente,	  revisa	  complacido	  el	  dinero	  que	  esconde	  tras	  un	  tabique.	  
55. Meche	  niega	  a	  Marta	  haber	  visto	  a	  su	  hijo	  porque	  cree	  que	  va	  a	  regañarlo	  por	  
escaparse	  de	  la	  escuela-­‐granja,	  luego	  entrega	  al	  Ojitos	  el	  poco	  dinero	  que	  tiene	  
y	  cuando	  se	  despiden	  le	  regresa	  su	  talismán.	  
56. El	   ciego	   lleva	   a	   la	   policía	   a	   la	   guarida	   del	   Jaibo	   y	   les	   explica	   que	   tienen	   que	  
esperarlo	   porque	   llega	   tarde.	   Pedro,	   que	   también	   estaba	   esperando,	   huye	   al	  




57. Pedro	  llega	  a	  refugiarse	  en	  el	  establo	  de	  la	  casa	  de	  Meche	  y	  se	  encuentra	  con	  el	  
Jaibo.	  Pedro	  desenfunda	  el	   cuchillo	  y	   lo	  enfrenta,	  pero	  el	   Jaibo	  valiéndose	  de	  
una	   barra	   de	  madera,	   logra	   tirarlo,	   luego	   brinca	   tras	   él	   y	   le	   da	   varios	   golpes	  
hasta	  matarlo.	  
58. Meche	  despierta	  a	   su	  abuelo	  porque	   los	  animales	  andan	   fuera	  del	  establo.	  El	  
Jaibo	   huye	   antes	   de	   que	  Meche	   y	   su	   abuelo	   salgan	   de	   la	   casa.	   Meche	   y	   su	  
abuelo	   descubren	   el	   cadáver	   de	   Pedro	   con	   una	   gallina	   que	   le	   camina	   por	   el	  
pecho.	  
59. Los	  policías	  que	  esperaban	  al	  Jaibo	  en	  su	  guarida	  le	  disparan	  cuando	  este	  trata	  
de	  huir.	  Don	  Carmelo	  escucha	  satisfecho	   los	  disparos.	  El	   Jaibo	  agoniza	  y	  en	  el	  
delirio	  ve	  un	  perro	  flaco	  que	  camina	  de	  frente	  por	  una	  calle	  mojada	  y	  brillante.	  	  
60. Jaibo	  muere.	  
61. Meche	  y	  su	  abuelo	  llevan	  a	  Pedro	  en	  la	  burra,	  debajo	  de	  unos	  sacos.	  Saludan	  a	  
Marta,	  que	  pasa	  por	  al	   lado	  de	  ellos	  buscando	  a	   su	  hijo.	  El	   abuelo	  de	  Meche	  
descarga	  el	  cadáver	  de	  Pedro	  y	  lo	  empuja	  hacia	  el	  fondo	  de	  un	  barranco	  lleno	  
de	  basura.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
A	  diferencia	  de	  lo	  que	  se	  observa	  en	  Gran	  Casino	  y	  El	  gran	  calavera,	  los	  personajes	  de	  
Los	   olvidados	   son	   seres	   creíbles,	   con	   rasgos	  menos	   exagerados	   o	   estereotipados.	   El	  
tratamiento	   no	   obedece	   al	   esquematismo	   de	   “buenos”	   y	   “malos”,	   si	   no	   que	   son	   el	  
resultado	  de	   las	  circunstancias	  duras	  y	  del	  contexto	  socioeconómico	  en	  el	  que	  viven.	  




de	  jóvenes	  se	  encuentran	  el	  Jaibo,	  Pedro,	  Meche,	  Ojitos,	  Cacarizo	  (hermano	  de	  Meche)	  
y	   el	   resto	   de	   la	   pandilla.	   Dentro	   de	   los	   adultos,	   está	   Don	   Carmelo	   (el	   ciego),	  Marta	  
(madre	  de	  Pedro),	  el	  padre	  de	  Julián	  y	  el	  director	  de	  la	  escuela-­‐granja.	  
EL	   JAIBO	   tiene	   una	   personalidad	   extremadamente	   violenta,	   fruto	   de	   las	   presiones	   y	  
condiciones	  sociales	  en	  las	  que	  se	  ha	  crecido.	  Es	  huérfano	  de	  madre	  y	  nunca	  conoció	  a	  
su	  padre.	  Es	  el	   líder	  de	   la	  pandilla	  y	  disfruta	  de	   los	  privilegio	  que	  esto	  conlleva,	  pero	  
envidia	  las	  condiciones	  de	  vida	  de	  Pedro.	  Uno	  de	  los	  rasgos	  más	  fuertes	  del	  Jaibo	  es	  su	  
crueldad:	  en	  la	  pelea	  con	  Julián,	  después	  de	  atacarle	  sin	  escrúpulos	  por	  la	  espalda	  con	  
una	  piedra,	  le	  golpea	  con	  saña	  en	  el	  suelo	  hasta	  matarlo.	  Igual	  en	  la	  pelea	  con	  Pedro:	  le	  
tira	  al	  suelo	  y	  lo	  asesina	  brutalmente	  golpeándole	  en	  la	  cabeza	  con	  un	  pesado	  tronco	  
de	  madera.	  Detalles	  que	  muestran	  la	  violencia	  extrema	  del	  Jaibo,	  independientemente	  
de	  la	  chulería	  que	  supone	  atacar	  a	  un	  ciego	  o	  a	  un	  minusválido,	  que	  son	  presas	  fáciles	  
y	  cómodas	  para	  el	  ataque	  en	  grupo.	  Sin	  embargo,	  Jaibo	  no	  se	  conforma,	  pues	  después	  
de	  golpear	  a	  don	  Carmelo,	  cuando	  el	  ciego	  está	  en	  el	  suelo	  indefenso,	  Jaibo	  va	  más	  allá	  
que	   sus	   compañeros	   y	   rompe	   sus	   instrumentos	   en	  un	   acto	  de	   reivindicación	   ante	   el	  
grupo,	  pues	  se	  trata	  de	  su	  primera	  agresión	  como	   líder	  de	   la	  pandilla.	  En	  el	  segundo	  
asalto,	  Jaibo	  y	  su	  pandilla	  atacan	  a	  un	  señor	  sin	  piernas	  que	  baja	  por	  una	  calle	  en	  un	  
carrito	  de	  ruedas;	  Jaibo	  le	  quita	  el	  carrito	  de	  ruedas	  que	  trae	  el	  hombre	  y	  lo	  tira	  lejos	  
del	  alcance	  del	  lisiado,	  a	  quien	  dejan	  tirado	  boca	  arriba	  en	  mitad	  de	  la	  calle.	  
PEDRO	  es	  un	  personaje	  que	  tiene	  rasgos	  de	  bueno	  y	  de	  víctima.	  En	  primer	  lugar,	  busca	  
el	   cariño	   y	   la	   aceptación	   de	   su	  madre	   pero,	   al	   no	   encontrarla,	   intenta	   sustituir	   esa	  




participar	  en	  los	  actos	  de	  delincuencia	  organizados	  por	  el	  Jaibo.	  Sus	  participaciones	  en	  
los	  asaltos	   son	   tímidas,	  pues	   tiene	  una	  personalidad	  noble.	  En	   realidad,	  Pedro	  desea	  
salir	   del	   círculo	   vicioso	   en	   el	   que	   se	   encuentra;	   sobre	   todo,	   tras	   ser	   testigo	   del	  
asesinato	  de	   Julián,	  del	   linchamiento	  al	   ciego	  o	  de	   la	  violencia	  extrema	  de	   su	  madre	  
con	  un	  gallo.	  Pedro	  siempre	  choca	  con	  los	  obstáculos	  que	  le	  pone	  el	  Jaibo	  cada	  vez	  que	  
intenta	   cambiar	   el	   rumbo	   de	   su	   vida.	   Por	   ejemplo,	   cuando	   encuentra	   trabajo	   como	  
ayudante	  en	  un	  taller	  de	  armas	  blancas,	  el	   Jaibo	   le	   impide	  continuar	  porque	  roba	  un	  
cuchillo	  y	  culpan	  a	  Pedro;	  cuando	  quiere	  cumplir	  con	  el	  director	  de	  la	  granja-­‐escuela,	  
que	  le	  ha	  dado	  dinero	  para	  que	  le	  haga	  un	  recado,	  Jaibo	  le	  asalta	  y	  le	  quita	  el	  dinero…	  
Al	  final,	  Pedro	  muere	  asesinado	  por	  el	  Jaibo.	  
DON	  CARMELO:	  sólo	  su	  condición	  de	  ciego	  le	  permite	  no	  ser	  juzgado	  por	  los	  demás	  de	  
la	  misma	  forma	  que	  el	  grupo	  de	  jóvenes	  delincuentes,	  pero	  es	  un	  personaje	  tan	  cruel	  y	  
perverso	  como	  los	  de	  la	  pandilla	  que	  tanto	  desprecia.	  Lleva	  un	  bastón	  de	  madera	  con	  
clavos	  en	   la	  punta	  para	  defenderse	  de	  sus	  atacantes,	   intenta	  violar	  a	  Meche	  cuando	  
ella	  va	  a	  su	  casa	  a	  llevarle	  leche,	  desea	  abiertamente	  la	  muerte	  de	  todos	  los	  asaltantes	  
que	   le	   rodean	  y	  es	  quien	  denuncia	  al	   Jaibo	  ante	   la	  policía,	   revelando	  el	   lugar	  exacto	  
donde	   este	   se	   esconde.	   Vive	   permanentemente	   recordando	   la	   época	   del	   porfiriato,	  
donde	  según	  él	  se	  vivía	  mejor.	  Es	  un	  ser	  solitario	  y	  avaricioso,	  que	  se	  gana	  la	  vida	  como	  
falso	  curandero.	  
MARTA:	  es	  una	  mujer	  pobre	  y	  analfabeta;	   se	  gana	   la	   vida	   criando	  gallinas	   y	   lavando	  
ropa.	  Marta	  rechaza	  a	  Pedro,	  su	  hijo,	  más	  que	  por	  la	  vida	  delictiva	  que	  él	  lleva,	  por	  el	  




catorce	   años–,	   lo	   cual	   transformó	   por	   completo	   su	   vida.	   De	   igual	   modo,	   es	   un	  
personaje	   que	   presenta	   rasgos	   de	   promiscuidad,	   porque	   tiene	   más	   hijos	   de	   padres	  
desconocidos.	  Asimismo,	  actúa	  con	  irresponsabilidad	  cuando	  acepta	  ser	  seducida	  por	  
el	  Jaibo,	  que	  es	  quien	  ejerce	  mayor	  presión	  negativa	  sobre	  Pedro.	  El	  momento	  en	  que	  
ella	  se	  queda	  a	  solas	  con	  su	  hijo	  en	  la	  celda	  donde	  él	  está	  detenido	  es	  determinante;	  
ahí	  Pedro	  se	  atreve	  a	  reprocharle	  su	  actitud	  hacia	  él.	  Finalmente,	  ella	  comprende	   las	  
razones	  de	  su	  hijo	  cuando	  ya	  es	  demasiado	  tarde.	  	  
OJITOS:	  es	  un	  niño	  (el	  menor	  de	  la	  pandilla)	  literalmente	  olvidado,	  ya	  que	  su	  padre	  lo	  
abandona	   en	   el	   mercado.	   Con	   resignación,	   Ojitos	   decide	   ayudar	   al	   ciego	   mientras	  
busca	   a	   su	   padre.	   A	   pesar	   de	  mostrar	   un	   carácter	  más	   tranquilo	   que	   el	   resto	   de	   la	  
banda,	  tiene	  deseos	  de	  matar	  al	  ciego	  cuando	  este	  le	  molesta.	  
JULIÁN:	  personaje	  opuesto	  al	   Jaibo,	  pues	  es	  noble	  y	   trabajador.	  Sin	  embargo,	  muere	  
asesinado	  por	  el	  Jaibo.	  Igual	  que	  Pedro,	  su	  comportamiento	  ejemplar	  –trabajando	  para	  
mantener	  a	  su	  familia–,	  no	  se	  ve	  recompensada	  en	  la	  historia.	  
CACARIZO:	   es	   parte	   de	   la	   pandilla	   del	   Jaibo.	   El	   rasgo	   principal	   que	   tiene	   es	   la	  
admiración	  y	  lealtad	  que	  siente	  por	  el	  líder	  del	  grupo,	  que	  antepone	  a	  todo,	  incluso	  al	  
bienestar	  de	  su	  propia	  hermana,	  la	  Meche.	  
MECHE:	  es	  una	  niña	  alegre,	  víctima	  del	  machismo	  imperante	  en	  el	  contexto	  que	  vive.	  
Es	  violada	  por	  el	  Jaibo	  y	  también	  don	  Carmelo,	  el	  ciego,	  intenta	  violarla;	  se	  libra	  gracias	  
a	  la	  intervención	  del	  Ojitos.	  Meche,	  a	  pesar	  de	  su	  aparente	  inocencia,	  lleva	  debajo	  de	  




es	  el	  asesino	  de	  Pedro,	  por	  indicaciones	  de	  su	  abuelo,	  lo	  tiene	  que	  ocultar	  por	  temor	  a	  
represalias	  de	  la	  policía,	  ya	  que	  el	  asesinato	  tuvo	  lugar	  en	  el	  patio	  de	  su	  casa.	  Ella	  y	  su	  
abuelo	  se	  deshacen	  del	  cuerpo	  de	  Pedro	  en	  un	  basurero.	  
EL	  DIRECTOR	  DE	  LA	  ESCUELA-­‐GRANJA:	  es	  el	  personaje	  con	  rasgos	  más	  contrapuestos	  a	  
los	  que	  predominan	  en	  toda	  la	  película.	  No	  pretende	  juzgar	  a	  Pedro	  y	  hace	  lo	  posible	  
porque	  este	  se	  sienta	  valorado;	  busca	  darle	  oportunidades.	  A	  través	  de	  él	  se	  lanzan	  los	  
mensajes	  de	  tesis	  de	  la	  película.	  Sin	  poner	  el	  acento	  en	  el	  comportamiento	  individual,	  
él	   habla	  del	  hambre	  y	   la	  miseria	   como	   los	   causantes	  de	   la	   conducta	  desviada	  de	   los	  
jóvenes	  problemáticos.	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  46	  |	  El	  Jaibo.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  
DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  48	  |	  Pedro.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  





Fig.	  50	  |	  Don	  Carmelo,	  el	  ciego.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  47	  |	  Marta,	  la	  madre	  de	  Pedro.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  49	  |	  El	  Ojitos.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  51	  |	  Julián.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  





Fig.	  52	  |	  Meche.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  
DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  53	  |	  Director	  de	  la	  escuela	  granja.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
Un	  barrio	  marginado	  de	  la	  Ciudad	  de	  México	  es	  el	  lugar	  donde	  se	  sitúa	  el	  grueso	  de	  la	  
historia,	  pero	  hay	  referencias	  a	  otras	  ciudades	  al	   inicio	  de	  la	  película,	  donde	  se	  habla	  
de	  “las	  grandes	  ciudades	  modernas”,	  como	  Nueva	  York,	  París	  y	  Londres	  (fig.	  54).	  	  
	  
Fig.	  54	  |	  Nueva	  York,	  París	  y	  Londres	  al	  inicio	  del	  filme.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  




En	  Los	  olvidados	  el	  espacio	  tiene	  un	  gran	  valor	  para	  materializar	  el	  contexto	  miserable	  
en	   el	   que	   se	   desarrolla	   la	   historia.	   Dentro	   de	   la	   Ciudad	   de	  México,	   los	   lugares	   que	  
frecuentan	   los	   personajes	   son	   el	  mercado,	   la	   tortillería,	   la	   plaza	   y	   las	   calles.	   En	   una	  
buena	  parte	  de	  los	  espacios	  abiertos	  se	  pueden	  ver	  obras	  en	  ruinas,	  abandonadas	  o	  en	  
construcción,	   que	   son	   el	   telón	   de	   fondo	   de	   las	   escenas	   violentas.	   Otros	   espacios	  
abiertos	   son	   el	   basurero	   o	   el	   parque	   infantil	   donde	   los	   niños	   de	   la	   calle	   trabajan	  
explotados.	  
La	   calle	   también	   tiene	   protagonismo	   en	   esta	   película,	   en	   comparación	   con	   las	   dos	  
anteriores,	   pues	   es	   el	   lugar	   escogido	   por	   la	   pandilla	   para	   cometer	   sus	   fechorías.	   El	  
control	  de	  la	  calle	  es	  fundamental	  y	  no	  es	  tarea	  sencilla,	  ya	  que	  la	  policía	  está	  presente	  
y	  al	  acecho	  en	  varias	  de	  las	  escenas	  callejeras,	  como	  cuando	  el	  Jaibo	  intenta	  robar	  un	  
pan	  o	  cuando	  el	  pederasta	  se	  acerca	  a	  Pedro.	  También,	   la	  calle	  es	  el	   lugar	  donde	   los	  
niños	  sin	  casa	  vagan	  por	  la	  noche,	  buscando	  algo	  de	  comer	  o	  un	  lugar	  donde	  dormir.	  
Del	   espacio	   privado,	   destaca	   la	   convivencia	   entre	   seres	   humanos	   y	   animales,	   como	  
acentuando	  a	   la	  vida	  salvaje	  de	   los	  personajes.	  De	  hecho,	  el	  granero	  se	  convierte	  en	  
una	   extensión	   del	   domicilio,	   pues	   a	   él	   van	   a	   parar	   los	   sin	   techos,	   como	  el	   Jaibo,	   “El	  
Ojitos”	  o	  Pedro	  cuando	  se	  fuga	  de	  su	  casa.	  Son	  viviendas	  muy	  pobres,	  donde	  no	  hay	  
agua	  potable	  ni	   iluminación.	  El	  hacinamiento	  de	  camas	  en	  habitaciones	   reducidas	  es	  
también	  algo	  habitual,	  tanto	  en	  el	  interior	  de	  la	  casa	  de	  Pedro,	  como	  en	  la	  de	  Meche.	  
Don	   Carmelo	   vive	   en	   unos	   edificios	   abandonados,	   donde	   se	   refugia	   el	   Jaibo	   para	  




Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
El	   tiempo	  de	   la	   historia	   en	   esta	   película	   transcurre	   entre	   que	   el	   Jaibo	   se	   escapa	   del	  
reformatorio	   hasta	   que	   es	   asesinado	   por	   la	   policía.	  No	   hay	   indicaciones	   explícitas	   al	  
tiempo	  exacto	  que	  transcurre	  entre	  un	  suceso	  y	  otro.	  Por	  ejemplo,	  no	  se	  indica	  cuánto	  
tiempo	  pasa	  Pedro	  en	  la	  escuela-­‐granja;	  pero,	  se	  estima	  que	  el	  tiempo	  de	  la	  historia	  es	  
aproximadamente	  de	  una	  semana.	  
La	  historia	  es	  contemporánea	  al	  tiempo	  de	  producción	  de	  la	  película,	  es	  decir,	  el	  año	  
1950.	  
4.1.3.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
Si	   en	   El	   gran	   calavera	   la	   pobreza	   se	   plasmaba	   como	   una	   circunstancia	   amable,	   que	  
incluso	  sirve	  para	  la	  “humanización”	  de	  los	  ricos	  insensibles,	  en	  Los	  olvidados	  se	  logra	  
transmitir	   justamente	   el	   mensaje	   contrario.	   El	   tema	   central	   de	   la	   película	   es	   la	  
violencia	  que	  produce	  la	  miseria	  y	  la	  exclusión	  social	  junto	  con	  la	  falta	  de	  afectividad.	  
Los	  jóvenes	  que	  nacen	  y	  crecen	  en	  los	  márgenes	  de	  la	  sociedad	  buscan	  entre	  sus	  pares	  
la	   posibilidad	   de	   sobrevivir	   en	   un	   contexto	   adverso.	   Lejos	   de	   parecerse	   al	   núcleo	  
familiar	  que	  se	  muestra	  en	  El	  gran	  calavera,	  la	  institución	  familiar	  también	  es	  parte	  del	  
problema	  en	  Los	  olvidados.	  La	  figura	  paterna	  está	  ausente	  y	  las	  madres	  son	  incapaces	  





La	  evidente	  problemática	  social	  parece	  no	  tener	  fácil	  salida.	  En	  contra	  del	  que	  mensaje	  
que	   se	  da	   en	   el	   prólogo	  de	   la	   película,	   –que	   “la	   solución	  del	   problema	   se	   deja	   a	   las	  
fuerzas	  progresistas	  de	  la	  sociedad”–,	  en	  Los	  olvidados	  no	  hay	  un	  ápice	  de	  esperanza.	  
Ni	   los	  personajes	  que	  obran	  dentro	  de	   los	  cánones	  establecido	  por	   la	  sociedad	  salen	  
bien	  parados:	  Pedro	  consigue	  trabajo	  y	  se	  arrepiente	  de	  su	  mal	  comportamiento,	  pero	  
es	  asesinado;	  Julián	  trabaja	  para	  mantener	  a	  su	  familia,	  pero	  también	  es	  asesinado;	  el	  
director	  de	  la	  escuela-­‐granja	  trata	  de	  ayudar	  a	  Pedro,	  pero	  es	  defraudado	  porque	  este	  
no	  regresa	  cuando	  le	  da	  dinero	  y	  le	  manda	  a	  un	  recado.	  La	  policía,	  por	  otra	  parte,	  que	  
se	  supone	  que	  debería	  ayudar	  a	  buscar	  soluciones,	  es	  parte	  del	  aparato	  represor	  de	  la	  
sociedad,	  pues	  se	  dedican	  a	  perseguir	  y,	  finalmente,	  asesinar	  fríamente	  al	  Jaibo	  por	  la	  
espalda.	  
Otro	  tema	  que	  se	  trata	  en	  la	  película	  es	  el	  de	  la	  emigración	  rural	  a	  la	  ciudad.	  Se	  refleja	  
en	  el	  personaje	  de	  el	  Ojitos,	  un	  niño	  campesino	  al	  que	  los	  demás	  llaman	  “fuereño”	  y	  
que	  su	  padre	  deja	  abandonado	  en	  el	  mercado.	  El	  hacinamiento	  que	  se	  ve	  en	  los	  barrios	  
pobres	   que	   aparecen	   en	   la	   película	   es	   fruto	   de	   ese	   éxodo	   masivo	   del	   campo	   a	   la	  
ciudad,	   lo	   cual	  explica	   la	   constante	  presencia	  de	  animales	  en	   las	  humildes	  viviendas,	  
pues	  muchas	  familias	  viven	  de	  la	  explotación	  animal.	  
La	  precariedad	   laboral	   también	  está	  presentes	  en	  Los	  olvidados.	  A	   la	  pobreza	  de	   los	  
personajes	   principales	   de	   la	   película,	   se	   suma	   el	   hecho	   de	   que	   ninguno	   tenga	   un	  
trabajo	   digno.	   Algunos	   se	   dedican	   a	   la	   construcción,	   como	   Julián,	   pero	   en	   pésimas	  
condiciones.	   Pedro,	   durante	   un	   tiempo	   trabaja	   como	   ayudante	   de	   un	   artesano	   de	  




explotado	  en	  una	  feria	  infantil	  junto	  a	  otro	  niño.	  La	  madre	  de	  Pedro	  lava	  ropa.	  El	  padre	  
de	   Julián	   es	   alcohólico	   y	   no	   trabaja.	   El	   ciego	   se	   gana	   la	   vida	   pidiendo	   dinero	   por	  
canciones	  en	  el	  mercado	  y	  como	  falso	  curandero.	  
La	   superstición	   y	   la	   brujería	   son	   temas	   que	   también	   aparecen	   en	   la	   película,	   como	  
cuando	  don	  Carmelo	  va	  a	  curar	  a	  la	  madre	  de	  Meche	  con	  una	  paloma;	  o	  el	  diente	  de	  
muerto	  que	  el	  Ojitos	  lleva	  de	  amuleto.	  	  
Otros	  referentes	  socioculturales	  e	  ideológicos	  que	  se	  pueden	  identificar	  en	  la	  película	  
son:	   la	  relación	  materno-­‐filiar	   (Marta	  con	  su	  hijo	  Pedro);	   la	  malnutrición	   infantil	   (que	  
se	  presenta	  literalmente	  cuando	  hablan	  los	  personajes);	  el	  machismo	  (las	  frases	  de	  don	  
Carmelo	  o	  la	  violación	  del	  Jaibo	  a	  Meche);	  la	  pederastia	  (cuando	  Pedro	  es	  tentado	  en	  la	  
calle	   por	   un	   señor	   mayor	   o	   cuando	   don	   Carmelo	   intenta	   abusar	   de	   Meche);	   la	  
represión	  policial	  (los	  policías	  que	  persigue	  al	   ladrón	  de	  cuchillos,	  pero	  no	  castigan	  al	  
señor	  que	  trata	  de	  seducir	  a	  Pedro);	  el	  deseo	  sexual	  (entre	  Jaibo	  y	  Marta);	  el	  erotismo	  
(cuando	   Meche	   se	   echa	   leche	   en	   las	   piernas);	   la	   explosión	   demográfica	   (grandes	  
edificios	   en	   construcción);	   el	   papel	   de	   las	   instituciones	   estatales	   (la	   reinserción	   de	  
niños	   y	   adolescentes	   problemáticos	   en	   una	   escuela-­‐granja);	   el	   fanatismo	   de	   don	  
Carmelo	   (cuando	  dice	   literalmente:	  “ojalá	   los	  mataran	  a	   todos	  antes	  de	  nacer”);	  y	  el	  
maltrato	  infantil	  (el	  trato	  que	  Marta	  le	  da	  a	  su	  hijo).	  





Fig.	  55	  |	  Símbolos	  religiosos.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  57	  |	  Discapacitados	  (el	  ciego)	  .	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  56	  |	  Los	  cuchillos.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  58	  |	  Las	  gallinas.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  59	  |	  Las	  piernas	  femeninas.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  60	  |	  Personas	  discapacitadas.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  




4.1.3.3.	  Forma	  del	  discurso	  
El	   orden	   de	   los	   hechos	   que	   se	   narran	   en	   la	   película	   es	   lineal,	   pero	   hay	   dos	   escenas	  
oníricas	  que	  rompen	  con	  la	  linealidad	  haciendo	  una	  pausa	  en	  el	  discurso,	  que	  son:	  
1. El	  sueño	  que	  tiene	  Pedro	  cuando	  llega	  a	  su	  casa	  tras	  el	  asesinato	  de	  Julián	  y	  se	  
acuesta	  a	  dormir	  (fig.	  61).	  En	  ese	  momento	  tiene	  un	  sueño	  en	  el	  que	  se	  puede	  
apreciar	  el	  rechazo	  de	  su	  madre,	  el	  hambre	  que	  tiene	  (lleva	  días	  sin	  comer)	  y	  a	  
Julián	  asesinado	  por	  el	  Jaibo.	  
	  
Fig.	  61	  |	  El	  sueño	  de	  Pedro.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
2. Jaibo	  muere	   asesinado	  por	   la	   policía	   (fig.	   62).	   En	   la	   escena	   se	   oyen	   voces	   de	  
personajes	  muertos,	  –la	  del	  Jaibo,	  la	  de	  Pedro	  y	  la	  de	  una	  mujer	  que	  se	  supone	  
que	   es	   la	  madre	   del	   Jaibo–,	   y	   que	   se	   dirigen	   al	   Jaibo	   hablándole	   en	   susurros	  
fuera	  de	  campo.	  Además,	  se	  puede	  ver	   la	   imagen	  sobreimpresionada	  sobre	  el	  





Fig.	  62	  |	  La	  alucinación	  post	  mortem	  del	  Jaibo.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
En	  relación	  a	   la	  duración	  del	  discurso,	  este	  es	  de	  80	  minutos;	   ligeramente	  más	  breve	  
que	  el	  de	  los	  dos	  filmes	  anteriores.	  
Respecto	  a	  la	  frecuencia,	  se	  puede	  señalar	  la	  repetición	  de	  actividades	  delictivas	  de	  la	  
pandilla	  (asaltan	  al	  ciego	  y	  al	  hombre	   lisiado);	   los	  crímenes	  que	  se	  cometen	  son	  tres:	  
Julián	  al	  principio,	  Pedro	  y	  Jaibo	  al	  final;	  o	  la	  aparición	  insistente	  de	  gallinas,	  uno	  de	  los	  
motivos	  que	  se	  repiten	  con	  mayor	  frecuencia	  en	  la	  película.	  
A	   diferencia	   de	   las	   dos	   anteriores,	   al	   inicio	   de	   esta	   película	   hay	   una	   escena	   que	   se	  
podría	   considerar	   como	   una	   acronía,	   –pues	   no	   es	   posible	   indicar	   si	   se	   sitúa	   antes,	  
durante	  o	  después	  de	  los	  hechos	  que	  se	  narran	  en	  la	  historia–,	  en	  la	  cual	  se	  aprecia	  la	  
presencia	  de	  la	  voz	  de	  un	  narrador	  con	  la	  siguiente	  intervención:	  
–	  Narrador:	  Las	  grandes	  ciudades	  modernas,	  Nueva	  York,	  París,	  Londres,	  
esconden	  tras	  sus	  magníficos	  edificios,	  hogares	  de	  miseria,	  que	  albergan	  
niños	   malnutridos,	   sin	   higiene,	   sin	   escuela,	   semillero	   de	   futuros	  
delincuentes.	  La	  sociedad	  trata	  de	  corregir	  este	  mal,	  pero	  el	  éxito	  de	  sus	  
esfuerzos	   es	   muy	   limitado.	   Sólo	   en	   un	   futuro	   próximo	   podrán	   ser	  
reivindicados	   los	   derechos	   del	   niño	   y	   del	   adolescente	   para	   que	   sean	  
útiles	  a	  la	  sociedad.	  México,	  la	  gran	  ciudad	  moderna,	  no	  es	  la	  excepción	  
a	  esta	  regla	  universal;	  por	  eso,	  esta	  película,	  basada	  en	  hechos	  de	  la	  vida	  
real,	   no	   es	   optimista	   y	   deja	   la	   solución	   del	   problema	   a	   las	   fuerzas	  




Este	   elemento	   discursivo	   es	   ajeno	   a	   la	   diégesis.	   La	   voz	   del	   narrador	   indica	   el	   tema	  
fundamental	  de	  la	  historia	  y	  da	  pistas	  al	  espectador	  de	  lo	  que	  se	  va	  a	  encontrar	  en	  la	  
película:	  hechos	  basados	  en	  historias	   reales,	   barrios	  marginados,	  niños	  delincuentes,	  
etc.	   Además,	   termina	   con	   un	  mensaje	   esperanzador	   que,	   de	   algún	  modo,	   suaviza	   la	  
crueldad	  de	  la	  historia.	  
4.1.3.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
A	  pesar	  de	  la	  dureza	  de	  la	  historia,	  en	  el	  manejo	  de	  las	  sustancias	  expresivas	  se	  aprecia	  
un	   distanciamiento	   respetuoso	   a	   la	   hora	   de	   narrar	   los	   hechos	   dramáticos,	   evitando	  
caer	  en	  un	  tratamiento	  sentimental	  propio	  del	  melodrama.	  Por	  ejemplo,	  los	  niños	  que	  
ven	   la	   pelea	   entre	   Pedro	   y	   el	   Jaibo,	   lo	   hacen	   con	   cara	   de	   alegría	   (fig.	   63),	   como	   si	  
asistieran	  a	  un	  festejo.	  	  
	  
Fig.	  63	  |	  Los	  niños	  de	  la	  calle	  observan	  una	  pelea.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
También,	  se	  hace	  evidente	  cuando	  un	  pederasta	  se	  acerca	  a	  Pedro	  y	  le	  ofrece	  dinero	  
para	  que	  se	  vaya	  con	  él.	  El	  espectador	  puede	   inferir	   lo	  que	  sucede	  por	   las	   imágenes	  
tomadas	  desde	  el	   interior	  de	  un	  escaparate	   (fig.	   64),	   pero	  no	   se	  escucha	  un	  diálogo	  





Fig.	  64	  |	  Pedro	  es	  acosado	  por	  un	  pederasta.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
Asimismo,	   en	   el	   momento	   que	   el	   Jaibo	   y	   Marta	   se	   quedan	   solos	   en	   la	   habitación,	  
después	  de	  que	  la	  tensión	  sexual	  entre	  ellos	  ha	  llegado	  a	  la	  cúspide,	  no	  se	  muestra	  la	  
relación	   carnal,	   ni	   siquiera	   se	   ve	  el	  más	   leve	  el	   contacto	  entre	  ellos,	   pero	   se	   infiere.	  
Buñuel,	  al	  igual	  que	  hace	  en	  Gran	  Casino	  y	  en	  El	  gran	  calavera,	  ni	  siquiera	  filma	  el	  beso	  
de	   la	   pareja;	   en	   esta	   ocasión,	   el	   discurso	   fija	   su	   atención	   en	   el	   espectáculo	   de	   unos	  
perros	  que	  bailan	  al	  compás	  de	  una	  música	  sarcástica	  (fig.	  65).	  
	  
Fig.	  65	  |	  Espectáculo	  de	  perros	  callejeros.	  Los	  olvidados	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1950).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
Otro	  aspecto	   interesante	  es	   la	  utilización	  de	   la	   cámara	   lenta	  en	   las	  escenas	  oníricas,	  




crudeza	  que	  caracteriza	  a	  las	  imágenes	  de	  la	  película	  en	  su	  conjunto.	  Buñuel	  explica	  el	  
manejo	  de	  este	  recurso	  expresivo	  del	  siguiente	  modo:	  
Me	  atraía	  mucho	  usar	  el	  ralentí,	  la	  cámara	  lenta.	  También	  hay	  cámara	  lenta.	  en	  
la	  imagen	  del	  perro	  que	  avanza	  en	  la	  calle,	  cuando	  el	  Jaibo	  muere.	  Siempre	  me	  
ha	  gustado	  el	  ralentí,	  porque	  da	  una	  dimensión	  inesperada	  hasta	  al	  gesto	  más	  
trivial,	  nos	  hace	  ver	  detalles	  que	  a	  la	  velocidad	  normal	  no	  percibimos.	  (Colina	  &	  
Pérez	  Turrent,	  1996,	  p.	  88).	  
Otro	  aspecto	  destacable	  de	  las	  imágenes	  de	  Los	  olvidados	  es	  que	  fueron	  grabadas	  en	  
exteriores	   reales;	   no	   son	  decorados	  hechos	  en	  estudio	   como	  en	  Gran	  Casino.	   Por	   lo	  
tanto,	  se	  aprecia	  el	  juego	  con	  la	  profundidad	  de	  campo	  o	  las	  panorámicas	  que	  captan	  
la	   pobreza	   del	   espacio	   y	   los	   interiores	   miserables	   de	   las	   casas	   en	   las	   cuales	   los	  






4.1.4.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. Susana	  es	  conducida,	  entre	  gritos	  y	  empujones,	  a	  una	  celda	  de	  castigo.	  
2. Susana,	   asustada	   por	   la	   oscuridad	   de	   la	   celda	   y	   por	   la	   presencia	   de	   ratas	   y	  
murciélagos,	  se	  acerca	  a	   la	  única	  reja	  que	  da	  al	  exterior,	  cuando	  ve	  en	  el	  piso	  
descubre	  una	  cruz	  formada	  por	  la	  sombra	  de	  los	  barrotes	  de	  la	  celda;	  entonces	  
camina	  hacia	  ella	  y	  reza.	  Una	  araña	  cruza	  por	  encima	  de	  la	  cruz	  formada	  en	  el	  
piso	  y	  Susana	  se	  levanta	  y	  regresa	  a	  la	  reja,	  que	  al	  final	  cede,	  gracias	  a	  lo	  cual	  
consigue	  escapar	  en	  medio	  de	  la	  tormenta	  y	  arrastrándose	  por	  el	  lodo.	  
3. Felisa,	  la	  sirvienta,	  y	  doña	  Carmen,	  la	  dueña	  de	  la	  hacienda,	  ponen	  la	  mesa	  para	  
la	  cena	  mientras	  comentan	  la	  fuerza	  de	  la	  tormenta.	  Llega	  Alberto,	  el	  único	  hijo	  
de	  doña	  Carmen,	  que	  estudia	  agronomía.	  
4. Don	   Guadalupe,	   el	   dueño	   de	   la	   hacienda	   vigila	   el	   parto	   de	   una	   yegua	   en	  
compañía	  del	  veterinario	  y	  de	  Jesús,	  el	  caporal.	  	  
5. Guadalupe,	  Carmen	  y	  Alberto	  se	  sientan	  a	  la	  mesa	  para	  cenar.	  Felisa	  los	  atiende	  
y	  hablan	  de	  que	  la	  visita	  de	  Alberto	  se	  debe	  a	  la	  preparación	  de	  un	  examen	  en	  
la	  universidad.	  
6. Guadalupe,	  Carmen	  y	  Alberto	  juegan	  cartas;	  cae	  un	  rayo	  muy	  cerca	  que	  asusta	  




muy	   delicada.	   Cuando	   cae	   otro	   rayo,	   la	   sirvienta	   muy	   asustada,	   mientras	   se	  
persigna	  dice	  “que	  anda	  suelto	  el	  diablo	  por	  ahí”.	  	  
7. Por	  una	  ventana	  del	  fondo	  se	  asoma	  Susana.	  Cuando	  Carmen	  la	  ve,	  desaparece.	  
Jesús	  y	  Alberto	  salen	  a	  buscarla.	  	  
8. Jesús	   y	   Alberto	   recogen	   a	   Susana,	   desmayada	   junto	   a	   la	   ventana	   y	   la	   llevan	  
adentro.	  	  
9. Jesús	   coloca	   a	   Susana	   sobre	  el	   sofá	   y	   los	  demás	   se	   acercan	  a	   verla.	  Mientras	  
sacan	  conclusiones	   sobre	   su	  origen,	   tanto	  Guadalupe	  como	   Jesús	  observan	  el	  
cuerpo	  de	  Susana,	   sus	  piernas	  están	  descubiertas	  y	   llenas	  de	   lodo.	  Carmen	   la	  
despierta	  con	  amoniaco	  y	  cuando	  Susana	  comienza	  a	   llorar,	  Carmen	   le	  pide	  a	  
los	  hombres	  que	  salgan	  del	  cuarto	  para	  atenderla.	  	  
10. Con	  una	  historia	  de	  orfandad	  y	  abusos,	  Susana,	   limpia	  y	  abrigada,	  convence	  a	  
Carmen	  de	  su	  necesidad	  de	  protección.	  Cuando	  entran	  los	  hombres	  al	  cuarto,	  
Carmen	  les	  dice	  que	  todo	  está	  en	  orden.	  Guadalupe	  ordena	  a	  Felipe	  que	  instale	  
a	  Susana	  en	  un	  cuarto	  provisional.	  	  
11. Susana	  termina	  de	  tomar	  el	  caldo	  que	  le	  llevó	  Felisa	  a	  la	  habitación.	  Felisa	  se	  va	  
molesta	   por	   la	   decisión	  de	   sus	   patrones	   de	   albergarla,	   Susana	  disfruta	   de	   las	  
comodidades	  del	  cuarto.	  	  
12. Guadalupe	   llega	   del	   campo	   y	   habla	   con	  Carmen	   sobre	   qué	   hacer	   con	   Susana	  
ahora	  que	  se	  halla	  recuperada.	  Carmen,	  a	  pesar	  de	  la	  reticencia	  de	  Guadalupe.	  
intenta	   convencerlo	  de	  que	   la	  deje	  en	   la	  hacienda	  porque	  en	   los	  días	  que	  ha	  
estado	   ahí,	   la	   ha	   ayudado	   mucho.	   En	   ese	   momento	   Susana	   pasa	   por	   ahí	   y	  




posibilidad	  de	  mandarla	  a	  una	  escuela	  de	  artes	  y	  oficios	  o	  a	  un	  asilo,	  ella	  le	  hace	  
sentir	  que	  está	  sola	  y	   le	  habla	  con	  tanta	  ternura	  que	   le	  obliga	  a	  ceder	  ante	   la	  
más	  mínima	  insistencia	  de	  Carmen.	  Después	  de	  que	  Guadalupe	  acepta	  que	  se	  
quede,	  Susana	  se	  retira.	  Guadalupe	  va	  hasta	  Carmen	  le	  da	  un	  beso	  apasionado.	  	  
13. Jesús	  regaña	  a	  unos	  peones	  que	  molestan	  a	  Susana	  y	  aprovecha	  para	  hablarle	  e	  
insinuar	  su	  interés;	  ella	  se	  escabulle	  con	  una	  broma.	  	  
14. Susana	  entra	  al	  gallinero	  seguida	  de	  Jesús;	  mientras	  recoge	  unos	  huevos,	  este	  
le	  propone	  que	  se	  vaya	  con	  él;	  ella	  se	  deja	  abrazar	  pero	  se	  aleja	  cuando	  siente	  
amenazado	  su	  juego.	  	  
15. Cuando	  Susana	   sale	  del	   gallinero	  dos	  peones	   le	   acosan,	   ella	   los	   golpea	  y	   sale	  
corriendo.	  Cuando	  Jesús	  sale,	  los	  peones	  todavía	  se	  están	  riendo.	  Como	  él	  está	  
molesto	  por	  el	  rechazo,	  regaña	  con	  más	  furia	  a	  los	  peones	  y	  casi	  golpea	  a	  uno	  
de	  ellos.	  	  
16. Susana	  regresa	  del	  gallinero;	  cuando	  ve	  a	  Alberto	  en	  la	  ventana	  de	  su	  cuarto,	  se	  
quita	  el	  delantal	  manchado	  de	  huevo,	  se	  arregla	  la	  blusa	  y	  se	  acerca	  a	  él.	  	  
17. Alberto	   le	   dice,	   como	   cumplido,	   que	   se	   ve	   muy	   bonita;	   ella	   aprovecha	   para	  
hacerse	  la	  inocente	  y	  desamparada	  y	  le	  dice	  que	  ha	  tenido	  una	  vida	  muy	  triste.	  
Cuando	   Alberto	   comienza	   a	   hablar,	   Susana	   debe	   alejarse	   pues	   se	   acerca	  
Carmen.	  	  
18. Jesús	  cabalga	  por	  el	  campo	  y	  al	  pasar	  por	  un	  camino	  se	  cruza	  con	  la	  camioneta	  
del	  reformatorio;	  sus	  ocupantes	  le	  piden	  que	  se	  detenga.	  Uno	  de	  los	  guardias	  le	  




del	   reformatorio.	   Jesús	  niega	  conocerla	  y	   recibe	  una	   tarjeta	  con	   los	   teléfonos	  
para	  hacer	  la	  denuncia	  en	  caso	  necesario.	  	  
19. Cuando	   Susana	   comienza	   a	   limpiar	   los	   vidrios	   del	   armario	   llega	   Guadalupe	   a	  
guardar	   una	   escopeta;	   ella	   interrumpe	   sus	   labores	   pero	   él	   insiste	   en	   que	   las	  
continúe.	  Susana	  se	  las	  ingenia	  para	  que	  al	  lavar	  un	  vidrio,	  sus	  pechos	  queden	  a	  
la	  altura	  de	   los	  ojos	  de	  él,	  que	  se	   trastorna	  de	   tal	  manera	  que	   le	  pide	  que	  se	  
vista	  en	  forma	  más	  recatada	  porque	  en	  la	  hacienda	  hay	  muchos	  hombres.	  	  
20. Cuando	   Susana	   sale	   del	   despacho	   de	   Guadalupe,	   Jesús	   entra	   dispuesto	   a	  
informar	  a	  Guadalupe	  que	  Susana	  se	  escapó	  del	  reformatorio,	  pero	  como	  ella	  
se	  queda	  afuera	  para	  que	  él	  la	  vea,	  no	  se	  atreve	  a	  contar	  nada.	  Guadalupe,	  en	  
cambio,	  le	  pide	  que	  proteja	  a	  Susana	  de	  los	  peones	  para	  que	  no	  vaya	  a	  pasarle	  
nada.	  	  
21. Carmen	   y	   Felisa	   asean	   el	   comedor	   cuando	   pasa	   Guadalupe.	   La	   primera	   se	  
acerca	   para	   avisarle	   que	   llegó	   el	   veterinario:	   él	   aprovecha	   para	   pedirle	   que	  
hable	  con	  Susana	  sobre	  su	  forma	  de	  vestir.	  	  
22. Carmen	  revisa	  el	  nuevo	  vestido	  de	  Susana	  y	  la	  manda	  a	  llevar	  ropa	  al	  cuarto	  de	  
Alberto.	  En	  cuanto	   la	  muchacha	  sale	  del	  cuarto,	  Felisa	  comienza	  a	  hablar	  mal	  
de	  ella.	  	  
23. Susana,	  cuidando	  que	  nadie	  la	  vea,	  vuelve	  a	  bajarse	  la	  blusa,	  hasta	  descubrirse	  
los	  hombros.	  	  
24. Alberto	  acomoda	  sus	   libros	  cuando	  entra	  Susana	  con	   la	   ropa.	  Ella	   se	  ofrece	  a	  
ayudar	  y	  se	  le	  acerca	  lo	  suficiente	  para	  incitarlo,	  hasta	  que	  caen	  de	  la	  escalera	  




interrumpidos	   por	   la	   llegada	   de	   Carmen,	   que	   por	   estar	   afuera	   del	   balcón	   no	  
alcanza	   a	   descubrir	   nada.	   Susana	   huye	   de	   Alberto	   en	   cuanto	   puede	   y	   él,	   al	  
querer	  hablarle	  cuando	  pasa	  por	  el	  patio,	  descubre	  por	  la	  ventana	  que	  Jesús	  la	  
sigue	  con	  insistencia.	  	  
25. Jesús	  y	  Susana	  caminan	  hasta	  el	  gallinero	  seguidos	  de	  lejos	  por	  Alberto.	  	  
26. Jesús	   intenta	   acercarse	   a	   Susana;	   le	   dice	   que	   le	   gusta,	   pero	   como	   ella	   no	  
accede,	  él	  insinúa	  que	  sabe	  todo	  sobre	  el	  reformatorio.	  Ella	  suaviza	  entonces	  su	  
trato	   esperando	   que	   las	   cosas	   queden	   para	   otro	   día,	   sólo	   que	   Jesús	   ya	   está	  
decidido	  y	  la	  arrincona	  en	  el	  gallinero.	  
27. Alberto	   se	   halla	   desesperado	   fuera	  del	   gallinero	   cuando	   llega	  Guadalupe	   y	   le	  
pide	  que	  busque	  a	  Jesús	  para	  darle	  un	  recado.	  	  
28. Alberto	  entra	  al	  gallinero	  a	  buscar	  a	  Jesús,	  pero	  se	  desconcierta	  al	  no	  ver	  ni	  a	  él	  
ni	  a	  Susana.	  Por	  la	  rapidez	  con	  que	  han	  pasado	  las	  cosas	  parecería	  que	  Susana	  
logró	  nuevamente	  escabullirse	  de	  Jesús.	  
29. Al	   día	   siguiente,	   mientras	   Alberto	   caza	   insectos	   en	   un	   convento	   en	   ruinas,	  
Susana	   aparece	   jugándole	   una	   broma	   que	   él	   no	   toma	   en	   gracia;	   aun	   se	  
encuentra	  molesto	  por	  lo	  que	  sucedió	  en	  el	  gallinero	  con	  Jesús.	  Susana	  finge	  no	  
saber	  de	  qué	   le	  habla	  y	  cuando	  Alberto	  se	  aleja,	  todavía	  enojado,	  ella	  se	  deja	  
caer	  al	  pozo	  para	  hacerlo	  regresar.	  	  
30. Susana	   espera	   a	  Alberto	   en	  un	   recoveco	  del	   pozo	   y	   pronto	   logra	   contentarlo	  
para	  que	  se	  atreva	  a	  besarla.	  	  
31. Jesús	   pasa	   con	   unos	   peones	   junto	   al	   pozo,	   reconoce	   las	   cosas	   de	   Alberto	   y	  




32. Alberto	   y	   Susana	   interrumpen	   un	   beso	   cuando	   advierten	   que	   alguien	   está	  
arriba.	  
33. Jesús	  parece	  haber	  sacado	  sus	  conclusiones	  y	  se	  aleja	  del	  lugar.	  	  
34. Susana	  pone	  como	  pretexto	  el	  ir	  a	  averiguar	  quién	  se	  halla	  fuera	  del	  pozo	  para	  
escabullirse	  de	  Alberto	  apresuradamente.	  
35. Susana	  sale	  del	  pozo,	  se	  asoma	  y	  suelta	  una	  carcajada;	  luego	  se	  aleja	  corriendo,	  
antes	  de	  que	  Alberto	  logre	  subir.	  	  
36. Susana	   se	   arregla	   junto	   a	   un	   arroyo	   cuando	   escucha	   cerca	   unos	   disparos.	  
Guadalupe	  anda	  de	  cacería.	  Susana	  se	  baja	  otra	  vez	  el	  vestido	  hasta	  descubrirse	  
los	  hombros	  y	  corre	  hacia	  donde	  se	  oyen	  los	  disparos.	  Guadalupe	  dispara	  otra	  
vez.	  Susana	  se	  acerca.	  Guadalupe	  acaba	  de	  matar	  un	  ave	  cuando	  escucha	   los	  
gritos	  de	  Susana.	  Susana	  se	  tira	  al	  suelo	  y	  se	  arregla	  antes	  de	  que	  se	  acerque	  
Guadalupe.	  Este	  llega	  preocupado	  y	  ella	  se	  descubre	  las	  piernas	  para	  mostrarle	  
dónde	   recibió	   el	   supuesto	   golpe.	   Él,	   trastornado	   por	   el	   contacto,	   la	   ayuda	   a	  
levantarse	   y	   la	   abraza	   para	   que	   se	   apoye	   y	   pueda	   caminar.	   Apenas	   han	  
avanzado	   lo	   hace	   regresar	   por	   el	   pañuelo	   que	   dejó	   tirado;	   él	   lo	   recoge	   y	   lo	  
guarda	  en	  un	  bolsillo	  de	  su	  chaqueta.	  Mientras	  caminan	  ella	  primero	  recarga	  su	  
cabeza	  en	  él	  para	  que	  sienta	  su	  cercanía;	  luego,	  ya	  segura	  de	  haber	  logrado	  lo	  
que	  quería,	  se	  vuelve	  a	  mirarlo	  para	  que	  sus	  rostros	  queden	  muy	  próximos	  uno	  
del	   otro.	  Guadalupe	   llega	   abrazado	  de	   Susana	   y	   llama	  a	  Carmen	  para	  pedirle	  
que	  la	  ayude.	  	  
37. Cuando	  Guadalupe	  se	  dirige	  a	  su	  cuarto,	  pasa	  en	  medio	  de	  la	  gente	  que	  reza	  un	  




pañuelo	  de	  Susana,	  lo	  toma	  entre	  las	  manos	  y	  cierra	  los	  ojos	  cuando	  aspira	  su	  
aroma.	  Luego	  corre	  la	  cortina	  y	  abre	  el	  balcón	  para	  ver	  la	  silueta	  de	  Susana,	  que	  
se	  peina	  en	  su	  cuarto.	  Alberto	  hace	  lo	  mismo	  desde	  su	  recámara.	  	  
38. Jesús	  espera	  a	  que	  Guadalupe	  se	  retire	  del	  balcón	  para	  llamar	  a	  la	  ventana	  de	  
Susana.	  Ella	  abre	  y	   le	  dice	  que	  es	  mejor	  no	  entre	  a	  su	  cuarto	  porque	  podrían	  
verlos;	   pero	   Jesús	  menciona	  a	  Alberto,	   sin	   saber	  que	  él	   los	  observa	  desde	   su	  
cuarto	  y	  reclama	  a	  Susana	  que	  esa	  tarde	  hubiera	  estado	  con	  él	  en	  el	  pozo.	  Ella	  
parece	  molesta	   por	   la	   reclamación;	   entonces,	   Jesús	   la	   abraza	   y	   la	   besa	   hasta	  
que	   Susana	   lo	   empuja	   y	   le	   lastima	   los	   dedos	   al	   cerrar	   con	   fuerza	   la	   ventana.	  
Jesús,	   muy	   molesto,	   la	   amenaza	   diciéndole	   que	   si	   no	   se	   encuentra	   al	   día	  
siguiente	  con	  él,	  le	  dirá	  al	  patrón	  de	  dónde	  huyó.	  	  
39. Carmen	  va	  a	  dar	  a	  su	  hijo	  las	  buenas	  noches;	  pero	  este,	  que	  había	  observado	  la	  
discusión	   de	   Jesús,	   la	   recibe	   con	   hostilidad	   y	   ella	   se	  muestra	   ofendida.	   Él	   la	  
consuela	  con	  una	  excusa	  cualquiera.	  	  
40. Guadalupe	   está	   pensativo	   cuando	   llega	   Carmen	   y	   le	   comenta	   la	   conducta	   de	  
Alberto.	  Él	   se	  halla	   tan	   irritable	  que	   le	  hace	   toda	  clase	  de	   reproches.	  Carmen	  
encuentra	  el	  pañuelo	  de	  Susana	  sobre	  la	  mesa	  de	  la	  recámara	  y	  pregunta	  a	  su	  
esposo	   cómo	   llegó	   hasta	   ahí.	   Él	   elude	   su	   responsabilidad	   acusándola	   de	  
quererlo	  hostigar	  con	  escenas	  de	  celos.	  	  
41. Alberto	   inyecta	   unos	   borregos	   en	   el	   patio	   del	   rancho.	   Llega	   Jesús	   a	   dejarle	  
medicinas;	   antes	   de	   que	   se	   aleje,	   Alberto	   lo	   enfrenta	   insinuando	   que	   sabe	  




42. Jesús	   cabalga	   por	   el	   campo	   para	   asistir	   a	   la	   cita	   con	   Susana.	   Cuando	   llega,	  
Susana	   lo	   espera	   para	   decirle	   que	   no	   está	   dispuesta	   a	   ceder	   a	   chantajes;	   al	  
mismo	  tiempo,	  no	  deja	  de	   insinuarle	   su	   interés	  por	  él.	  En	  cambio,	  él	   le	  habla	  
sinceramente	   de	   su	   amor	   por	   ella	   y	   le	   pide	   que	   se	   vaya	   a	   vivir	   con	   él;	   pero	  
cuando	   trata	   de	   besarla,	   Susana	   lo	   rechaza	   y	   en	  medio	   del	   forcejeo	   aparece	  
Guadalupe,	  quien	  regaña	  de	  tal	  manera	  a	  Jesús	  que	  termina	  por	  echarlo	  de	  la	  
hacienda.	  	  
43. Susana	  queda	   sola	   con	  Guadalupe	   y	   asume	  el	   papel	   de	   víctima.	   Lo	  mira	   y	   se	  
aproxima	   tanto	   que	   vuelve	   a	   trastornarlo	   y	   a	   hacerle	   prometer	   mayor	  
protección	  en	  adelante.	  	  
44. Felisa	  se	  acerca	  a	  Carmen	  y	  provoca	  la	  conversación	  para	  contarle	  que	  Jesús	  se	  
va	   de	   la	   hacienda	   por	   culpa	   de	   Susana.	   Carmen	   se	   dirige	   a	   la	   ventana	   para	  
hablar	  con	  Jesús,	  quien	  prepara	  sus	  cosas	  en	  el	  patio.	  Él	  prefiere	  no	  contarle	  la	  
causa	  por	  la	  cual	  Guadalupe	  lo	  echó	  de	  la	  hacienda.	  	  
45. Carmen	  y	  Felisa	  regañan	  a	  Alberto	  porque	  no	  quiere	  probar	  la	  comida.	  	  
46. Alberto	  sale	  de	  su	  cuarto	  y	  se	  acerca	  con	  cautela	  al	  de	  Susana;	  entra	  sin	  hacer	  
caso	  de	  las	  protestas	  de	  ella.	  	  
47. Guadalupe	   llega	   a	   la	   hacienda	   y	   se	   detiene	   un	   momento	   junto	   al	   cuarto	   de	  
Susana,	  como	  si	  dudara	  en	  tocar	  a	  la	  puerta;	  al	  ver	  que	  se	  apaga	  la	  luz	  decide	  
retirarse.	  	  
48. Guadalupe	  entra	  a	  su	  habitación	  y	  Carmen,	  ya	  acostada,	  le	  pide	  que	  le	  cuente	  




argumentando	  su	  autoridad,	   se	  enfada	  al	  mencionar	  que	  Susana	  es	  el	  motivo	  
del	  conflicto.	  	  
49. Alberto	  sale	  de	  su	  cuarto	  y	  se	  dirige	  al	  campo	  en	  busca	  de	  insectos.	  	  
50. Felisa,	  molesta	  porque	  no	  hace	  caso	  a	  sus	  consejos,	  decide	  despertar	  a	  Susana.	  	  
51. Susana	  se	  burla	  de	  Felisa	  cuando	  esta	   le	  ordena	  que	  se	   levante	  y	  vaya	  a	   lavar	  
los	   pisos	   del	   comedor	   y	   el	   despacho.	   En	   el	   momento	   en	   el	   que	   Susana	   se	  
dispone	   a	   lavar	   los	   pisos,	   Carmen	   le	   ordena	   que	   cuando	   termine	   cambie	   sus	  
cosas	   a	   uno	   de	   los	   cuartos	   de	   los	   peones.	   Cuando	   la	   muchacha	   va	   a	   pedir	  
explicaciones,	  la	  calla	  y	  se	  lleva	  a	  Felisa	  para	  detener	  las	  acusaciones	  que	  hace	  
Susana	  contra	  ella.	  	  
52. Guadalupe	  y	  el	  veterinario	  hablan	  del	  mal	  estado	  en	  que	  se	  encuentra	  la	  yegua	  
Lozana.	  	  
53. Guadalupe	  ordena	  a	  Susana	  que	  deje	  de	  lavar	  el	  piso,	  pero	  apenas	  le	  promete	  
decir	   a	   Carmen	   que	   la	   cambie	   de	   labores,	   ella	   se	   queja	   de	   que	   la	   hayan	  
cambiado	  de	  cuarto.	  	  
54. Susana	  va	  a	  rondar	  a	  Felisa	  para	  hacerla	  enojar;	  cuando	  logra	  desesperarla,	  esta	  
va	  a	  buscar	  a	  Carmen	  para	  enfrentarlas.	  Carmen	  se	  sorprende	  cuando	  se	  entera	  
de	  la	  razón	  por	  la	  que	  Susana	  dejó	  de	  lavar	  los	  pisos,	  y	  en	  su	  desesperación	  la	  
echa	  de	  la	  casa.	  En	  ese	  momento	  entra	  Guadalupe,	  objeta	  la	  determinación	  de	  
Carmen	   y	   ordena	   que	   Susana	   se	   quede	   a	   trabajar	   hasta	   que	   no	   exista	   una	  
verdadera	  justificación	  para	  despedirla.	  	  
55. Susana	   se	   descubre	   los	   hombros	   antes	   de	   entrar	   al	   comedor	   con	   la	   sopa	   y	  




como	   a	   Alberto;	   pero	   procura	   ser	   discreta	   con	   cada	   uno	   de	   ellos.	   En	   esta	  
ocasión,	  Carmen	  no	  está	  presente.	  	  
56. Jesús,	   escondido	   en	   el	   patio,	   llama	   a	   Susana	  para	   decirle	   que	  ha	   ido	  por	   ella	  
porque	  está	  enamorado.	  Ella	  lo	  rechaza	  nuevamente	  y,	  cuando	  él	  se	  entera	  de	  
sus	  planes,	  la	  amenaza	  con	  mucho	  rencor.	  	  
57. Guadalupe	  medita	  a	  oscuras	  en	  su	  despacho.	  De	  pronto,	  oye	  sollozar	  a	  Susana,	  
se	  acerca	  a	  ella	   y	   la	  hace	  que	   le	   cuente	   lo	  que	  pasa.	   Susana	   se	   reprocha	  a	   sí	  
misma	  ser	  la	  causante	  de	  los	  problemas	  en	  la	  casa	  y	  despierta	  otra	  vez	  la	  pasión	  
en	   Guadalupe.	   Además,	   se	   acerca	   tanto	   a	   él	   que	   logra	   que	   la	   bese.	   En	   ese	  
momento	   Carmen	   baja	   las	   escaleras	   y	   aunque	   los	   descubre,	   no	   dice	   una	  
palabra.	  
58. Felisa	  entra	  al	  cuarto	  de	  Carmen,	  donde	   llora	  por	   lo	  que	  acaba	  de	  presenciar.	  
Felisa	  trata	  de	  consolar	  a	  Carmen	  sin	  éxito.	  	  
59. Alberto	   entra	   a	   la	   habitación	   de	   Susana	   cuando	   ella	   se	   está	   arreglando	   el	  
cabello.	  Trata	  de	  quedarse	  allí	  y	  le	  promete	  llevarla	  a	  la	  ciudad	  con	  él	  y	  darle	  lo	  
que	  le	  pida;	  Susana	  se	  desespera	  y	  trata	  de	  correrlo.	  	  
60. Alberto	   sale	   del	   cuarto	   empujado	   por	   Susana	   y	   se	   encuentra	   con	   su	   padre,	  
quien	   le	   llama	  la	  atención	  y	   lo	  amenaza	  con	  mandarlo	  de	  regreso	  a	   la	  ciudad.	  
Finalmente	  Alberto	  confiesa	  que	  está	  enamorado	  de	  Susana,	  lo	  que	  hace	  que	  el	  
enfrentamiento	  se	  vuelva	  personal.	  Carmen	  llega	  a	  separarlos.	  	  




62. Dentro	   de	   la	   casa,	   Carmen	   reprende	   a	   Alberto	   por	   haberse	   enfrentado	   a	   su	  
padre,	   lo	   que	   lo	   obliga	   a	   confesar	   que	   está	   enamorado	  de	   Susana.	   Entonces,	  
Carmen,	  sorprendida,	  sale	  corriendo	  de	  la	  habitación.	  	  
63. Carmen	  llora	  por	  el	  nuevo	  descubrimiento	  y	  Felisa	  trata	  de	  convencerla	  de	  que	  
eche	  a	  Susana	  de	  la	  hacienda.	  	  
64. Carmen	  reza	  una	  oración.	  	  
65. Después	  de	  la	  oración,	  Carmen	  sale	  decidida	  y	  Felisa	  también	  sale	  tras	  ella	  con	  
una	  fusta	  en	  la	  mano.	  	  
66. Carmen	  camina,	  decidida,	  hacia	  el	  cuarto	  de	  Susana.	  	  
67. Carmen	  entra	  al	  cuarto	  de	  Susana	  dispuesta	  a	  echarla	  de	  la	  hacienda.	  	  
68. Susana	  la	  enfrenta	  sabiéndose	  protegida	  por	  Guadalupe.	  	  
69. Cuando	   Carmen	   pierde	   la	   paciencia,	   Felisa	   le	   pone	   la	   fusta	   en	   la	   mano	   y	   la	  
muchacha	  intenta	  defenderse	  con	  amenazas.	  	  
70. Carmen	   toma	   la	   fusta,	   arrincona	   a	   Susana	   y	   comienza	   a	   golpearla	   con	   tanto	  
placer	  que	  hasta	  se	  ríe.	  
71. Guadalupe	  sale	  al	  oír	  los	  gritos	  de	  Susana.	  	  
72. Alberto	  sale	  de	  su	  habitación	  cuando	  oye	  los	  gritos	  de	  Susana.	  	  
73. Guadalupe	  detiene	  a	  Carmen	  y	  pide	  explicación	  por	  lo	  que	  ha	  hecho.	  Susana	  se	  
adelanta	  y	  le	  cuenta	  a	  Guadalupe	  que	  Carmen	  la	  odia.	  	  
74. Jesús	  llega	  a	  la	  hacienda	  con	  los	  guardias	  del	  reformatorio.	  	  
75. El	   caporal	   explica	   a	   Guadalupe	   lo	   que	   pasa.	   Susana	   trata	   de	   negarlo	   todo	   y	  
cuando	   ya	   no	   tiene	   salida	   toma	   una	   hoz	   y	   se	   lanza	   contra	   Carmen,	   pero	   los	  




76. Los	  guardias	  arrastran	  a	  Susana	  y	  se	  la	  llevan.	  	  
77. A	  la	  mañana	  siguiente,	  los	  peones	  trabajan	  en	  sus	  actividades	  normales.	  	  
78. Alberto	  llega	  a	  desayunar	  y	  se	  muestra	  avergonzado	  ante	  su	  madre,	  que	  actúa	  
como	  si	  no	  hubiera	  sucedido	  nada.	  Guadalupe	  baja	  y	  se	  acerca	  a	  Carmen,	  que	  
entiende	  la	  intención	  de	  ella	  y	  sólo	  baja	  la	  cabeza.	  	  
79. Alberto	  se	  levanta	  de	  la	  mesa	  y	  se	  acerca	  a	  Guadalupe	  a	  besarle	  la	  mano.	  	  
80. Cuando	  ya	   todos	  están	   sentados	  en	   su	   lugar	   y	   Felisa	   sirve	  el	  desayuno.	  Entra	  
Jesús	  para	  avisar	  que	  la	  yegua	  Lozana	  amaneció	  sana	  y	  que	  en	  ese	  momento	  se	  
va	  de	  la	  hacienda,	  pero	  Guadalupe	  le	  pide	  que	  regrese	  a	  su	  trabajo.	  	  
81. Todos	  entran	  a	  la	  casa	  y	  cierran	  la	  puerta	  del	  comedor.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
Los	  personajes	  de	  Susana	  se	  encuentran	  enraizados	  en	  un	  sistema	  de	  vida	  casi	  feudal,	  
regido	  por	  el	  poder	  del	  dueño	  de	  la	  hacienda,	  seguido	  de	  manera	  jerárquica	  por	  el	  de	  
la	  señora	  de	  la	  casa,	  el	  del	  hijo	  de	  los	  dueños	  y	  el	  del	  caporal.	  Este	  esquema	  social	  que	  
ha	  permitido	   la	   tranquilidad	  de	   la	   familia,	   se	   ve	   trastornado	  por	   la	   llegada	  del	  único	  
personaje	   capaz	   de	   vivir	   plenamente	   su	   vida,	   sin	   que	   le	   importen	   las	   normas	  
establecidas.	   La	   idea	   de	   tomar	   la	   historia	   como	  un	  mal	   sueño	   constituye	   un	   engaño	  
que	  todos	  están	  dispuestos	  a	  seguir,	  aunque	  saben	  que	  dentro	  de	  ellos	  nada	  será	  igual:	  
conocieron	  de	  cerca	  la	  pasión	  y	  el	  engaño	  y	  no	  resultará	  fácil	  olvidar	  la	  experiencia.	  
SUSANA	  encuentra	  en	  la	  reja	  de	  su	  celda	  la	  oportunidad	  de	  salvación,	  que	  pierde	  por	  
su	  incontrolable	  manera	  de	  ser.	  En	  realidad,	  parece	  incapaz	  de	  percibir	   la	  pasión	  que	  




y	   las	   situaciones.	  Este	   rasgo	   se	  manifiesta	  en	   su	   incapacidad	  de	  amar	  y	  de	   tolerar	  el	  
asedio	  de	   cualquiera	  de	   sus	  pretendientes	  por	  un	   tiempo	  prolongado.	   Siempre	  huye	  
del	  acoso	  con	  cualquier	  pretexto,	  por	  mínimo	  que	  sea;	  sin	  embargo,	  lo	  hace	  dejando	  la	  
esperanza	   de	   la	   recompensa.	   Sólo	   Alberto	   logra	   consumar	   su	   amor	   por	   ella	   y	   sólo	  
porque	   entra	   en	   su	   cuarto	   por	   la	   fuerza.	   Al	   parecer,	   la	   única	   ocasión	   en	   que	   ella	  
realmente	  espera	  a	   alguien	  ocurre	   cuando	  Alberto	   llega	  otra	   vez	   a	  buscarla	   y	   ella	   lo	  
echa	  impaciente.	  En	  esos	  momentos	  Guadalupe	  está	  fuera	  de	  la	  habitación	  de	  Susana.	  
pues	  ya	  para	  entonces	  ha	  tenido	  el	  valor	  de	  acercársele	  y	  besarla;	   incluso	  ya	  una	  vez	  
pensó	   visitarla	   por	   la	   noche.	   Susana	   sabe	   bien	   que	   ceder	   al	   deseo	   de	   Guadalupe	  
significa	  asumir	  el	  dominio	  total	  dentro	  de	  la	  hacienda.	  
GUADALUPE	  posee	  una	  personalidad	  cuya	  moralidad	  le	  impide	  ceder	  a	  la	  seducción	  de	  
Susana.	  Su	  enamoramiento	  es	  paulatino	  y	  se	  transforma	  de	  tal	  manera	  en	  protección	  
que	   llega	   a	   otorgar	   más	   poder	   a	   la	   extraña	   que	   a	   la	   misma	   esposa.	   Como	   otros	  
personajes	   de	   Buñuel,	   se	   debate	   entre	   el	   amor	   que	   ya	   sólo	   le	   ofrece	   tranquilidad	   y	  
buenos	   recuerdos,	   y	   otro	   que	   despierta	   la	   sensualidad	   aletargada.	   Guadalupe	   tiene	  
que	  decidir	  cuál	  de	  los	  dos	  amores	  prefiere	  y	  debe	  hacerlo	  frente	  a	  las	  dos	  mujeres	  que	  
despiertan	  en	  él	  estos	  sentimientos.	  
JESÚS	  es	  el	  único	  capaz	  de	  amar	  a	  Susana	  tal	  y	  como	  es.	  No	  obstante,	  por	  la	  desventaja	  
de	   su	   posición	   como	  empleado	  debe	  usar	   como	   chantaje	   la	   información	   que	   posee;	  
aun	  así,	  no	  consigue	  nada.	  Intenta	  seducir	  a	  Susana	  sin	  presionarla,	  cuando	  ya	  sabe	  su	  
verdadera	  procedencia.	  Así	  es	  que	  pudo	  haberla	  aceptado	  por	  amor	  y	  convertirse	  en	  la	  




noche	   de	   la	   tormenta	   se	   cuidó	   bien	   de	   no	   ser	   visto	   por	   él	   cuando	   iba	   a	   buscarla.	  
También	  sabe	  del	  interés	  de	  Alberto	  por	  la	  reclamación	  que	  este	  le	  hace	  a	  Susana	  y	  por	  
haberlos	  descubierto	  en	  el	  pozo.	  Así	  pues,	  sabe	  de	  la	  competencia	  con	  el	  padre	  y	  con	  
el	  hijo	  y	  sabe	  que	  convence	  a	  Susana	  por	  amor	  o	  la	  tiene	  que	  chantajear.	  
DOÑA	   CARMEN,	   cuyo	   instinto	   maternal	   la	   lleva	   a	   proteger	   a	   Susana	   en	   un	   primer	  
momento,	  ve	  disminuida	  su	  autoridad	  en	  las	   labores	  de	  la	  casa;	  entonces	  se	  muestra	  
tan	   preocupada	   por	   demostrar	   su	   poder	   que	   no	   es	   capaz	   de	   advertir	   la	   pasión	   que	  
Susana	   ha	   despertado	   en	  Guadalupe	   y	   Alberto.	   A	   pesar	   de	   su	   supuesto	   apego	   a	   las	  
normas	   religiosas,	   cuando	   ve	   más	   amenazados	   sus	   valores,	   reacciona	   con	   tanta	  
violencia	   y	   egoísmo	   que	   su	   carácter	   se	   asemeja	   mucho	   al	   de	   la	   misma	   Susana.	   La	  
salvación	  de	  la	  tranquilidad	  familiar	  no	  sería	  posible	  sin	  el	  carácter	  abnegado	  y	  sumiso	  
de	  Carmen,	  dispuesta	  a	  olvidar	  todo	  con	  tal	  de	  no	  perder	  lo	  que	  tiene.	  
ALBERTO	   es	   la	   presa	   más	   fácil	   de	   Susana,	   pues	   posee	   la	   inocencia	   e	   inexperiencia	  
suficientes	   para	   ser	   dominado	   rápidamente.	   Dentro	   de	   la	   familia	   también	   está	  
subyugado	  por	  una	  estricta	  disciplina	  ejercida	  por	  su	  padre.	  Asimismo,	  en	  comparación	  
con	   sus	   rivales,	   es	   quien	   menos	   tiene	   qué	   ofrecer	   a	   la	   joven.	   Si	   Jesús	   no	   hubiera	  
amenazado	  su	  relación	  con	  ella,	  no	  habría	  tomado	  la	  decisión	  de	  ir	  al	  cuarto	  de	  Susana:	  
sabe	  bien	  que	  si	  él	  no	  va,	  el	  caporal	  volverá	  a	  intentarlo;	  pero	  cuando	  despiden	  a	  Jesús	  





FELISA	   representa	   la	   sabiduría	   popular	   y	   la	   superstición	   religiosa	   que,	   unidas	   a	   su	  
condición	  de	  sirvienta,	  la	  hacen	  inferior	  ante	  el	  conocimiento	  racional	  de	  los	  patrones.	  
Al	  final,	  su	  sentido	  común	  le	  da	  la	  razón.	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  66	  |	  Don	  Guadalupe.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  
DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
	  
Fig.	  67	  |	  Susana.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  
edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
	  
Fig.	  68	  |	  Jesús,	  el	  capataz.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  





Fig.	  70	  |	  Felisa,	  la	  sirvienta.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  
DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
	  
Fig.	  69	  |	  Alberto.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  
la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
	  
Fig.	  71	  |	  Doña	  Carmen.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  
DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
La	  historia	  se	  inicia	  en	  un	  centro	  penitenciario	  (fig.	  72)	  igual	  que	  Gran	  Casino	  (Gerardo	  
y	  Demetrio	  están	  presos),	  El	  gran	  calavera	  (Ramiro	  está	  detenido	  por	  haber	  bebido)	  y	  
Los	  olvidados	  (el	  Jaibo	  se	  escapa	  del	  correccional),	   lo	  cual	  pone	  en	  relieve	  la	  cuestión	  




protagonista	  escapa	  por	  una	  ventana,	   igual	  que	  Gerardo	  y	  Demetrio	  en	  Gran	  Casino.	  
En	  cualquiera	  de	  estos	  casos,	  la	  salida	  del	  espacio	  de	  reclusión	  es	  lo	  que	  da	  inicio	  a	  la	  
historia,	  pero	   sólo	  en	  Susana	   el	   espacio	  de	   reclusión	  vuelve	  a	  aparecer	  al	   final	  de	   la	  
historia	  pues	  el	  conflicto	  en	  esta	  película	  se	  resuelve	  con	  el	  retorno	  forzoso	  de	  Susana	  
a	  este	  espacio.	  
	  
Fig.	  72	  |	  El	  Reformatorio	  del	  Estado.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
El	  espacio	  principal	  de	  la	  historia	  que	  se	  narra	  en	  Susana	  es	  el	  rancho,	  al	  que	  ella	  llega	  
cuando	   escapa	   del	   reformatorio.	   Está	   en	   una	   zona	   rural,	   donde	   la	   ganadería	   es	   el	  
principal	   recurso.	   Dentro	   de	   ese	   rancho,	   hay	   varios	   espacios	   que	   aparecen	   en	   la	  
historia.	   Por	   un	   lado,	   el	   interior	   del	   domicilio	   familiar,	   un	   espacio	   confortable,	  
acogedor	  y	  propio	  de	  una	  familia	  tradicional	  y	  acomodada	  (fig.	  73).	  Dentro	  de	  la	  casa,	  
el	   espacio	   se	   fragmenta	  en	   varias	   estancias;	   las	   principales	   son:	   el	   comedor	   –que	  es	  
donde	  se	  reúne	  a	  toda	  la	  familia	  al	  inicio	  y	  al	  final	  de	  la	  película–,	  los	  dormitorios	  y	  el	  
despacho	  del	  señor	  Guadalupe.	  Desde	  la	  llegada	  de	  Susana	  al	  rancho,	  y	  durante	  toda	  





Fig.	  73	  |	  Interior	  de	  la	  vivienda	  familiar.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
En	  el	  exterior	  del	  rancho	  (fig.	  74),	  los	  conflictos	  tienen	  lugar	  tanto	  en	  el	  patio,	  –lugar	  de	  
encuentros	  y	  enfrentamientos–,	  como	  en	  el	  potrero,	  el	  gallinero	  o	  en	  el	  cuarto	  al	  que	  
Doña	  Carmen	  envía	  a	  Susana	  a	  dormir.	  Otros	  espacios	  abiertos,	  alejados	  del	   rancho,	  
donde	   se	   desarrollan	   algunos	   sucesos	   son	   el	   convento	   en	   ruinas	   o	   los	   caminos	   que	  
llevan	  al	  rancho,	  donde	  Jesús	  se	  encuentra	  con	  los	  guardias	  que	  están	  persiguiendo	  a	  
Susana.	  
	  
Fig.	  74	  |	  Exterior	  de	  la	  hacienda	  de	  Don	  Guadalupe.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
Finalmente,	   otro	   espacio	   que	   merece	   ser	   destacado	   es	   el	   interior	   del	   pozo	   del	  






Fig.	  75	  |	  Susana	  y	  Alberto	  en	  el	  interior	  de	  un	  pozo.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
El	  tiempo	  de	  la	  historia	  que	  se	  narra	  en	  Susana	  se	  inicia	  con	  la	  huida	  de	  la	  protagonista	  
del	   Reformatorio	   del	   Estado,	   donde	   llevaba	   recluida	   dos	   años.	   Desde	   que	   escapa	   y	  
llega	   al	   rancho	   de	   la	   familia	   del	   señor	   Guadalupe	   hasta	   que	   se	   la	   llevan	   presa	  
nuevamente,	  pasa	  menos	  de	  una	  semana.	  
La	  historia	  es	  contemporánea	  al	  tiempo	  de	  producción	  de	  la	  película,	  es	  decir,	  el	  año	  
1950.	  
4.1.4.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
El	   tema	   central	   de	   la	   película	   es	   el	   desmoronamiento	   de	   los	   sólidos	   principios	   que	  
ordenan	   una	   estructura	   familiar	   tradicional,	   basada	   en	   el	   orden	   y	   la	   moral	  
conservadora,	  a	  causa	  del	  erotismo	  y	  la	  sensualidad	  del	  personaje	  de	  Susana.	  Aparte,	  
en	  Susana	   se	  pueden	  apreciar	  otros	  referentes	  socioculturales	  que	   la	  emparenta	  con	  
Los	  olvidados.	  Por	  ejemplo,	  el	  machismo,	  que	  impera	  en	  la	  estructura	  de	  la	  hacienda,	  




Por	  otra	  parte,	  el	  modelo	  de	  familia	  mexicana	  convencional,	  que	  aparece	  por	  primera	  
vez	  en	  el	  cine	  mexicano	  de	  Buñuel	  con	  todos	  sus	  integrantes,	  ya	  que	  la	  figura	  materna	  
no	   está	   presente	   en	  El	   gran	   calavera	   y	   en	   Los	   olvidados	   falta	   la	   presencia	   paternal.	  
Dentro	  de	  esta	  estructura,	  es	  posible	  destacar	  la	  relación	  materno-­‐filial	  entre	  Carmen	  y	  
Alberto,	   pues	   una	   de	   las	   aristas	   importantes	   del	   conflicto	   ocasionado	   por	   Susana	   es	  
cuando	  Doña	  Carmen	  descubre	  el	  deseo	  sexual	  que	  la	  mujer	  ha	  despertado	  en	  su	  hijo	  
inocente.	  
Otro	  conflicto	  que	  aparece	  en	  Susana,	  que	  también	  se	  observa	  en	  El	  gran	  calavera,	  es	  
el	  contraste	  entre	   los	  miembros	  de	   la	   familia,	  que	  son	  ricos	  y	  acomodados	  y	  el	   trato	  
que	   dan	   a	   los	   sirvientes.	   La	   estructura	   social,	   además	   de	   patriarcal	   y	  machista,	   está	  
fuertemente	   jerarquizada.	   Los	   que	   trabajan	   para	   los	   señores	   tienen	   que	   dormir	   en	  
humildes	  habitaciones,	  visten	  con	  uniforme	  y	  deben	  obedecer	  sin	  rechistar	  las	  órdenes	  
del	   patrón.	   Ese	   sistema	   prevalece	   durante	   toda	   la	   película,	   en	   ningún	   momento	   se	  
critica	  esta	  situación	   injusta.	  De	  hecho,	  Alberto,	  hijo	  del	  patrón,	  se	  aprovecha	  de	  esa	  
situación	  para	   jugar	  con	  ventaja	   frete	  a	   Jesús,	  que	  es	  el	  capataz	  de	   la	   finca;	  pero	   los	  
dos	   están	   en	   desventaja	   frente	   a	   Guadalupe,	   el	   cabeza	   de	   familia	   y	   propietario	   del	  
rancho.	  






Fig.	  76	  |	  Símbolos	  religiosos.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
	  
Fig.	  77	  |	  Animales	  (murciélago).	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
	  
Fig.	  78	  |	  Animales	  (borregos).	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
	  
Fig.	  80	  |	  Animales	  (Caballos).	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  





Fig.	  82	  |	  Modelo	  tradicional	  de	  familia.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
	  
Fig.	  84	  |	  Piernas	  femeninas.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
	  
Fig.	  79	  |	  Besos.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  
edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
	  
Fig.	  81	  |	  Animales	  (Insectos)	  .	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  





Fig.	  83	  |	  La	  autoridad.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  
de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
	  
Fig.	  85	  |	  Armas	  de	  fuego.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  
DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
4.1.4.3.	  Forma	  del	  discurso	  
El	  orden	  del	  discurso	  en	  Susana	  es	  el	  normal;	  los	  sucesos	  se	  desarrollan	  siguiendo	  una	  
linealidad	  cronológica	  bajo	  el	  principio	  de	  causalidad.	  La	  duración	  del	  discurso	  es	  de	  86	  
minutos.	  La	  frecuencia	  no	  presenta	  características	  particulares.	  
No	  se	  aprecia	  la	  presencia	  de	  un	  narrador	  pero,	  contrastando	  el	  final	  de	  la	  película	  con	  
el	  conjunto,	  se	  puede	  hablar	  del	  sentido	  irónico	  del	  discurso.	  Es	  decir,	  un	  final	  feliz	  no	  
encaja	  con	  lo	  narrado	  a	  lo	  largo	  de	  la	  historia:	  el	  clima	  de	  autodestrucción	  familiar	  que	  
se	  ha	  ido	  generando	  en	  el	  rancho,	  no	  se	  arregla	  de	  un	  día	  para	  otro	  de	  una	  manera	  tan	  
simple.	  Los	  personajes	  se	  han	  ido	  degradando	  paulatinamente:	  el	  hijo,	  que	  al	  inicio	  es	  




peleando	   con	   su	   padre;	   Doña	   Carmen,	   esposa	   y	   madre	   ejemplar,	   bondadosa	   y	  
caritativa,	  disfrutará	  golpeando	  con	  una	  fusta	  a	  la	  joven	  que	  ha	  recogido	  bajo	  su	  techo;	  
Don	   Guadalupe,	   patriarca	   justo	   y	   magnánimo,	   despide	   a	   su	   capataz	   por	   los	   celos	   y	  
termina	  amenazando	  con	  expulsar	  a	  su	  hijo	  y	  a	  su	  esposa	  del	  rancho,	  todo	  por	  el	  amor	  
irracional	  hacia	  Susana.	  
4.1.4.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
Una	  buena	  parte	  de	  las	  imágenes	  de	  Susana	  fueron	  tomadas	  en	  estudio;	  eso	  se	  puede	  
apreciar	  claramente	  en	  los	  planos	  de	  exterior,	  como	  en	  los	  del	  convento	  abandonado.	  
Los	   planos	   son	   largos,	   la	   cámara	   se	   sigue	   el	   movimiento	   orgánico	   de	   los	   actores.	  
Muchas	  de	   las	  escenas	   se	   resuelven	  en	  un	  plano-­‐secuencia	  o	   con	   tomas	  muy	   largas.	  
Buñuel,	  al	  respecto,	  dijo	  lo	  siguiente:	  
Tiendo	  a	   la	  toma	   larga,	  a	  eliminar	  cortes	  dentro	  de	   la	  secuencia.	  Así	   la	  
película	   se	  hace	  más	   fluida	  ¿verdad?	  Claro	  que	  es	  más	  difícil	   hacer	  un	  
plano	   seguido	   en	   lugar	   de	   tres	   cortos:	   es	   un	   poco	   un	   lujo	   si	   hay	   que	  
filmar	  rápidamente.	  El	  plano	  largo	  tiene	  que	  estar	  más	  conectado	  con	  la	  
acción	  y	  el	  escenario,	  pero	  es	  más	  rico.	  (Colina	  &	  Pérez	  Turrent,	  1996,	  p.	  
105).	  
En	  determinados	  momentos	  de	  la	  historia	  se	  aprecia	  un	  contraste	  de	  claros	  y	  oscuros	  
en	   las	   imágenes	   que	   resalta	   la	   carga	   dramática	   de	   las	   escenas;	   como	   cuando	   los	  
hombres	  de	  la	  hacienda	  espían	  a	  Susana	  cuando	  ella	  se	  desvistiendo	  tras	  la	  ventana	  de	  





Fig.	  86	  |	  La	  silueta	  de	  Susana	  desvistiéndose	  junto	  a	  la	  ventana.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  
1950).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
En	  algunas	  escenas	  se	  puede	  advertir	  un	  juego	  de	  doble	  sentido	  en	  las	  imágenes;	  como	  
cuando	  Guadalupe	  limpia	  el	  cañón	  de	  su	  escopeta	  con	  un	  paño	  justo	  en	  el	  momento	  
que	  Susana	   trabajando	   frente	  a	  él	  con	  vestido	  provocativo	  despierta	  sexualmente	  su	  
interés	  (fig.	  87).	  Es	  la	  sustitución	  del	  objeto	  de	  deseo	  por	  otro.	  
	   	  
Fig.	  87	  |	  Don	  Guadalupe	  limpia	  el	  cañón	  de	  su	  escopeta.	  Susana	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1950).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2009).	  
Los	   diálogos	   en	   esta	   película	   tienen	   la	   función	   de	   expresar	   los	   pensamientos,	   los	  
sentimientos	  y	   las	   intenciones	  de	   los	  personajes.	   La	  música	  de	   fondo	  acompaña	  a	   la	  
acción	   en	   los	  momentos	  más	   puntuales	   de	   la	   historia,	   remarcando	   los	   sucesos	  más	  






4.1.5.	  La	  hija	  del	  engaño	  
4.1.5.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. Quintín	  termina	  de	  preparar	  una	  maleta	  porque	  saldrá	  esa	  noche	  de	  viaje;	  pero	  
debe	  acercarse	  a	  consolar	  a	  Marta,	  su	  hija,	  que	  se	  asustó	  cuando	  se	  fue	  la	  luz.	  	  
2. Llega	  María,	  la	  esposa	  de	  Quintín,	  renegando	  porque	  cortaron	  la	  luz	  y	  no	  tienen	  
dinero	   para	   pagarla.	   Además,	   reprocha	   a	   su	   esposo	   el	   rechazo	   de	   ciertas	  
ofertas	  de	  trabajo,	  como	  ser	  gerente	  de	  una	  casa	  de	  juego,	  lo	  que	  él	  considera	  
deshonesto.	  María	  escucha	  las	  razones	  de	  Quintín	  cuando	  llega	  Julio	  para	  llevar	  
a	  su	  marido	  a	  la	  estación.	  
3. Cuando	   el	   tren	   donde	   viaja	  Quintín	   sale,	   llega	   un	   telegrama	   que	   avisa	   de	   un	  
derrumbe,	  por	  lo	  que	  el	  ferrocarril	  regresa	  a	  la	  estación	  y	  la	  salida	  se	  pospone	  
hasta	  el	  siguiente	  día.	  
4. Quintín	  vuelve	  a	  su	  casa	  y	  encuentra	  a	  su	  esposa	  en	  la	  cama	  con	  Julio.	  Mientras	  
el	  primero	  va	  en	  busca	  de	  su	  pistola,	  Julio	  huye	  por	  la	  ventana.	  	  
5. Quintín	  echa	  a	  María	  de	  la	  casa,	  y	  como	  no	  la	  deja	  llevarse	  a	  Marta,	  la	  hija	  de	  
los	   dos,	   ella	   le	   dice	   que	   él	   no	   es	   el	   padre.	   Los	   vecinos,	   que	   salieron	   al	   oír	   el	  
escándalo,	  detienen	  a	  Quintín	  cuando	  comienza	  a	  golpear	  a	  su	  esposa.	  
6. Quintín	  abandona	  a	  su	  hija	  Marta	  en	  la	  puerta	  de	  la	  casa	  de	  Lencho,	  quien	  tiene	  




7. El	  Jonrón,	  después	  de	  tomarse	  una	  copa	  y	  amenazar	  al	  cantinero	  con	  su	  pistola,	  
hace	  trampa	  en	  la	  ruleta	  hasta	  que	  llega	  Angelito	  y	  lo	  enfrenta.	  Quintín,	  que	  es	  
el	  dueño	  del	   lugar,	   llama	  al	   Jonrón	  y	  Angelito	  a	   su	  oficina;	  antes	  de	  que	  ellos	  
entren,	  un	  joven	  que	  perdió	  en	  el	  juego	  toda	  la	  noche	  pide	  a	  Quintín	  hablar	  con	  
él,	  pero	  debe	  esperar	  su	  turno.	  
8. Angelito,	  todo	  agitado	  y	  con	  el	  pelo	  revuelto,	  sale	  a	  llamar	  al	  joven	  que	  espera	  
hablar	   con	   Quintín.	   El	   joven	   va	   a	   pedir	   dinero	   porque	   lo	   ha	   perdido	   todo	   y	  
además	  no	  era	  suyo;	  como	  no	  consigue	  nada,	  habla	  de	  suicidarse	  dentro	  de	  la	  
sala	  de	  juego.	  
9. Quintín	   se	   queda	   solo	   y	   el	   Jonrón	   sale	   golpeado	   de	   atrás	   de	   un	   sillón,	   para	  
ofrecerle	  sus	  servicios.	  	  
10. En	  esto,	  entra	  María	  a	  rogarle	  que	  le	  diga	  dónde	  tiene	  a	  la	  niña;	  confiesa	  que	  sí	  
es	  hija	  de	  Quintín,	  que	  lo	  que	  dijo	  esa	  noche	  fue	  por	  desesperación.	  Quintín	  la	  
echa	  otra	  vez,	  pero	  nace	  en	  él	  la	  duda,	  y	  se	  sienta	  a	  escribir	  una	  carta.	  
11. Lencho	   lee	   la	   carta	   en	   la	   que	  Quintín	   dice	  que	   le	   enviará	  mensualmente	  una	  
cantidad	  para	  que	  atienda	  a	  la	  niña.	  Toña,	  la	  esposa	  de	  Lencho,	  discute	  porque	  
su	   marido	   ya	   se	   gastó	   una	   parte	   del	   dinero	   de	   ese	   mes.	   Lencho	   saca	   de	   la	  
alacena	  una	  botella	  de	  tequila	  y	  cierra	  las	  puertas.	  
12. Se	  oye	  que	  Lencho	  golpeando	  a	   su	  mujer	   y	  gritándole	  a	  Marta,	  que	  es	  ahora	  
una	  mujer.	  





14. Lencho	  intenta	  golpear	  a	  Marta	  porque	  lo	  llama	  vago,	  Jovita	  (la	  hija	  de	  Lencho)	  
lo	  detiene.	  
15. Las	   dos	   mujeres	   hablan	   sobre	   la	   situación	   que	   pasan	   culpa	   del	   viejo.	   Marta	  
tiene	   la	   esperanza	  de	  que	  alguien	   la	   saque	  de	  ahí;	   Jovita	  quiere	   ser	   actriz	   de	  
cine.	  
16. Marta	  sale	  a	  ver	  si	  el	  tendero	  quiere	  fiarle	  algo	  para	  comer.	  Como	  camina	  por	  la	  
carretera,	  un	  auto	  a	  gran	  velocidad	  sale	  de	  una	  curva	  y	   la	  atropella	  sin	  graves	  
consecuencias;	  en	  el	  auto	  viaja	  Paco,	  quien	  al	  verla	  se	  olvida	  del	  incidente	  y	  le	  
propone	  una	  cita	  que	  ella	  acepta	  rápidamente.	  
17. Lencho	  y	  un	  amigo	  vienen	  borrachos	  por	  el	  camino;	  el	  primero	  se	  queja	  de	  una	  
pareja	  que	  se	  ve	  por	  ahí	  cerca	  los	  domingos.	  
18. Paco	  y	  Marta	  son	  la	  pareja	  de	  la	  que	  Lencho	  se	  queja.	  Cuando	  Paco	  ve	  que	  ella	  
trae	  una	  marca	  que	  el	  viejo	  le	  hizo	  al	  quererla	  ahorcar,	  le	  pide	  que	  se	  vaya	  con	  
él	  a	  la	  ciudad;	  ella	  decide	  hablar	  primero	  con	  Lencho.	  
19. Angelito	  baila	  en	  el	  cabaret	  con	  una	  mujer	  francesa6.	  
20. Quintín	  gana	  en	  un	  juego	  de	  cartas	  cuando	  llega	  Angelito	  a	  decirle	  que	  lo	  busca	  
con	  urgencia	  un	  sacerdote.	  
21. María,	  agonizante,	  llama	  a	  Quintín	  para	  confesarle	  que	  Marta	  sí	  es	  hija	  suya.	  El	  
cura	  intenta	  hablarle	  mientras	  sale	  de	  la	  recámara.	  
22. Después	   de	   un	   número	  musical	   a	   cargo	   de	   un	   grupo	   de	   robustas	   bailarinas,	  
llega	  Quintín	  contento	  y	  avisa	  a	  Angelito	  y	  al	  Jonrón	  que	  al	  día	  siguiente	  irán	  a	  
buscar	  a	  su	  hija.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




23. Cuando	  Marta	  espera	  a	  Paco	  para	  hablar	  con	  Lencho,	  este	  la	  regaña	  porque	  el	  
domingo	  anterior	   los	  del	  pueblo	   la	  vieron	  abrazada	  con	  su	  novio	  y	   la	  encierra	  
en	   su	   cuarto.	  Marta	   salta	   por	   la	   ventana	   y	   llega	   a	   donde	   está	   Paco,	   quien	   le	  
propone	   irse	   en	   ese	   momento	   para	   evitar	   más	   problemas	   con	   su	   padre	  
adoptivo.	  
24. Quintín	  llega	  a	  buscar	  a	  su	  hija	  y	  Lencho	  finge	  quererla	  mucho;	  llega	  entonces	  
un	  muchacho	  a	  informarle	  que	  Marta	  dijo	  que	  se	  iba	  porque	  ya	  no	  aguantaba	  
las	  golpizas	  que	  le	  daba.	  
25. Al	  enterarse	  de	  esto,	  Quintín	  se	  enoja	  mucho	  y	  quiere	  golpear	  a	  Lencho,	  pero	  
Angelito	  y	  el	  Jonrón	  lo	  detienen.	  
26. Quintín	  vuelve	  de	  buscar	  a	  su	  hija	  y	  se	  enfada	  con	  sus	  dos	  empleados,	  a	  los	  que	  
encuentra	  cenando.	  A	  Angelito,	  para	   librarse	  de	   las	  represalias,	  se	   le	  ocurre	   ir	  
en	  busca	  de	  Jovita	  para	  saber	  si	  ha	  recibido	  noticias	  de	  Marta.	  
27. Angelito,	  aparte	  de	  buscar	  a	  Marta,	  –que	  no	  se	  ha	  comunicado	  con	  Jovita	  hasta	  
ese	   momento–,	   trata	   de	   conquistarla.	   Enterado	   de	   la	   vocación	   artística	   de	  
Jovita,	  le	  ofrece	  trabajar	  en	  el	  cabaret	  de	  Quintín.	  Cuando	  la	  abraza	  y	  se	  acerca	  
para	  besarla,	  entra	  Lencho,	  quien	  trata	  de	  golpearlo.	  
28. Después	   de	   buscar	   a	   Marta	   todo	   el	   día,	   Angelito,	   Jonrón	   y	   Quintín	   llegan	   a	  
cenar	   a	   un	   restaurante.	   Quintín,	   que	   está	   furioso,	   llega	   al	   colmo	   del	   enojo	  
cuando	  uno	  de	  los	  clientes	  pone	  música;	  se	  levanta,	  apaga	  el	  aparato	  y	  echa	  a	  
todos	  los	  clientes	  a	  punta	  de	  pistola.	  Ya	  solos,	  Quintín	  comenta	  a	  sus	  sirvientes	  




29. Marta	  está	  en	  un	  poste.	  Paco	   la	   invita	  a	   subir	   a	   su	   carro,	   y	   cuando	   forcejean	  
porque	   ella	   no	   quiere	   ir	   con	   él,	   la	   gente	   los	   rodea	   para	   defender	   a	   Marta,	  
incluso	   llega	  un	  policía.	  Marta	  dice	  que	  en	  realidad	  son	  esposos,	  que	  estaban	  
jugando	   y	   que	   además	   van	   a	   tener	   un	   hijo	   (cosa	   que	   Paco	   no	   sabía).	   Todos	  
aplauden	  y	  los	  felicitan.	  
30. En	   el	   restaurante	   sólo	   quedan	   Angelito,	   Jonrón	   y	   Quintín,	   cuando	   entra	   un	  
cliente	   que	   se	   niega	   a	   irse.	   Quintín	   lo	   obliga	   a	   beber	   una	   botella	   entera	   de	  
tequila	  y	   luego	   lo	  echa.	  En	  ese	  momento	  entran	  Paco	  y	  Marta	  muy	  contentos	  
porque	   están	   festejando	   y	   se	   sientan	   frente	   a	   la	   mesa	   de	   Quintín,	   quien	  
comienza	  a	   tirarles	  bolitas	  de	  pan	  para	  molestarlos.	  El	  mesero	  se	  acerca	  para	  
advertirles	  que	  es	  mejor	  que	  se	  vayan	  porque	  Quintín	  tiene	  muy	  mal	  carácter	  y	  
es	  capaz	  de	  todo.	  Cuando	  Marta	  se	  levanta	  recibe	  el	   impacto	  de	  una	  aceituna	  
en	  la	  cara,	  pero	  deciden	  salir	  sin	  decir	  nada.	  
31. El	  dueño	  del	  restaurante	  critica	  las	  actitudes	  hacia	  la	  pareja	  cuando	  entra	  Paco,	  
fingiendo	  traer	  un	  arma	  oculta	  en	   la	  bolsa	  del	   saco;	  amenazándolo,	  hace	  que	  
Quintín	  se	  trague	  la	  aceituna	  que	  le	  tiró	  a	  Marta,	  luego	  Angelito	  debe	  hacer	  lo	  
mismo	  con	  el	  hueso	  y	  el	  Jonrón	  recibe	  un	  vaso	  de	  vino	  en	  la	  cara.	  Después	  de	  
esto,	  Paco	  sale	  dándoles	  la	  espalda.	  
32. Angelito	  y	  el	  Jonrón	  juegan	  al	  billar.	  
33. Angelito	  y	  Jonrón	  se	  presentan	  ante	  Quintín	  y	  le	  dicen	  que	  no	  han	  encontrado	  a	  
Paco	  por	  ninguna	  parte.	  Antes	  hicieron	  ejercicio	  en	  el	  baño	  para	  verse	  agitados	  




34. Angelito	  encuentra	  a	  Marta	  en	  la	  calle	  y	  la	  previene	  de	  las	  intenciones	  de	  don	  
Quintín	  hacia	  Paco.	  
35. Jovita	  busca	  a	  Angelito	  en	  el	  cabaret,	  pues	  le	  había	  propuesto	  contratarla	  como	  
cantante.	  Para	  solucionar	  este	  problema,	  y	  en	  un	  momento	  de	  lucidez,	  Angelito	  
le	   propone	   a	  Quintín	   la	   contratación	  de	   Jovita	   para	   atraer	   la	   presencia	   de	   su	  
hija.	  
36. El	   día	   del	   debut	   de	   Jovita,	   Quintín	   está	  molesto;	   no	   ha	   encontrado	   a	   su	   hija	  
todavía	  y	  demuestra	  su	  mal	  humor	  irritándose	  por	  todo.	  
37. Mientras	  canta,	  Jovita	  reconoce	  entre	  el	  público	  a	  Marta	  y	  a	  Paco;	  ellos	  deciden	  
ir	  a	  su	  camerino,	  pero	  Angelito	  les	  advierte	  otra	  vez	  de	  la	  presencia	  de	  Quintín,	  
quien	  alcanza	  a	  verlos	  cuando	  se	  disponen	  a	  salir	  del	  cabaret	  y	  decide	  seguirlos.	  	  
38. Detrás	   de	   ellos	   van	   también	   Angelito,	   el	   Jonrón	   y	   Jovita,	   que	   termina	   por	  
decirles	  que	  ella	  y	  Marta	  son	  hermanas.	  	  
39. Cuando	  Paco	  deja	  a	  Marta	  en	   la	  puerta	  de	  su	  casa	  para	   ir	  a	  guardar	  el	   carro,	  
aparece	  Quintín	  y	  discute	  con	  ella.	  Paco	  regresa	  y	  lo	  enfrenta,	  pero	  Angelito	  y	  el	  
Jonrón	   llegan	   a	   tiempo	   para	   detenerlos,	   y	   antes	   de	   que	   puedan	   decirle	   la	  
verdad	  a	  Quintín,	  Marta	   lo	  maldice	  por	  haber	  hecho	   tanto	  mal;	   los	  demás	   se	  
alejan	  de	  ahí	  rechazándolo	  por	  su	  egoísmo.	  
40. Después	   de	   caminar	   solo	   por	   las	   calles,	   Quintín	   regresa	   a	   su	   oficina	   en	   el	  
cabaret,	   donde	   lo	   esperan	   Marta	   y	   Paco,	   ya	   enterados	   de	   la	   situación	   por	  




41. Para	  demostrar	  que	  encontrar	  a	  su	  hija	  lo	  ha	  cambiado,	  Quintín	  pide	  a	  Angelito	  
que	   le	  dé	  una	  patada;	   cuando	  este	   se	   la	  da,	   se	   violenta	   y	   trata	  de	   golpearlo,	  
hasta	  que	  le	  anuncian	  que	  Angelito	  y	  Jovita	  se	  van	  a	  casar.	  	  
42. Para	   arreglar	   las	   cosas,	   Paco	   dice	   a	   Quintín	   que	   su	   nieto	   le	   quitará	   el	   mal	  
humor;	  pero	  Quintín	  se	  enoja	  otra	  vez	  cuando	  pide	  ver	  al	  niño	  y	   le	  dicen	  que	  
todavía	  no	  ha	  nacido.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
DON	  QUINTÍN	  es	  un	  agente	  viajero	  como	  de	  50	  años,	  extremadamente	  cariñoso,	  que	  
vive	   con	   su	   mujer	   y	   su	   hija	   muy	   precariamente	   a	   causa	   de	   su	   honradez.	   Desde	   el	  
momento	  en	  que	  descubre	  el	  engaño	  de	  su	  esposa	  y	  abandona	  a	  su	  hija,	  su	  carácter	  
cambia	   radicalmente:	   se	   convierte	   en	   un	   déspota	   que	   se	   olvida	   totalmente	   de	   la	  
rectitud	  y	  se	  mete	  en	  negocios	  turbios.	  En	  la	  escena	  final,	  cuando	  por	  fin	  las	  cosas	  se	  
solucionan	  para	  él,	  es	  demasiado	  tarde,	  porque	  ahora	  es	  totalmente	  pesimista.	  
EL	  JONRÓN	  y	  ANGELITO	  son	  determinantes	  para	  la	  narración	  de	  la	  historia	  de	  La	  hija	  
del	  engaño,	  no	  así	  en	  el	  desarrollo	  de	  la	  trama;	  es	  decir,	  con	  excepción	  de	  un	  momento	  
de	  lucidez	  de	  Angelito,	  los	  dos	  cómicos	  sólo	  sirven	  como	  personajes	  complementarios	  
de	  Don	  Quintín	  pues	  se	  encargan	  de	  describirlo	  y	  deben	  sufrir	  sus	  abusos.	  Seria	  difícil	  
tomarlos	   como	   elementos	   independientes,	   pues	   sólo	   en	   una	   escena	   aparecen	  
separados;	   además,	   salvo	   cuando	   la	   solución	   brillante	   es	   de	   Angelito,	   la	   pareja	   se	  
dedica	   a	   hacer	   bromas	   sobre	   las	   ideas	   de	   otros,	   encajonándose	   por	   ello	   en	   el	  




rasgos	   aislados	   de	   comicidad	   otorgan	   a	   la	   película	   un	   tono	   de	   irrealidad,	   de	   farsa,	  
acordes	  con	  el	  grado	  de	  exageración	  del	  melodrama.	  
MARÍA	  es	  un	  personaje	  ambicioso	  y	  mundano;	  por	   la	   interrupción	  de	   Julio,	  pierde	   la	  
oportunidad	  de	  dejarse	  convencer	  por	  Quintín	  de	  cambiar	  sus	  expectativas	  de	  vida.	  El	  
tratamiento	  del	  personaje	  se	  acerca	  a	   lo	  convencional:	  a	   la	  mujer	  adúltera	  se	  castiga	  
con	  el	  desprecio;	  al	  final,	  el	  castigo	  la	  lleva	  al	  arrepentimiento.	  María	  contrasta	  con	  la	  
madre	  de	  Pedro	  en	  Los	  olvidados,	  personaje	  que	  lleva	  una	  vida	  mucho	  más	  cercana	  a	  
lo	  real.	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  88	  |	  Don	  Quintín	  Guzmán.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  90	  |	  Marta.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  





Fig.	  89	  |	  Angelito.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  91	  |	  Paco,	  novio	  de	  Marta.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  92	  |	  Jonrón.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  94	  |	  María.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  





Fig.	  93	  |	  Jovita,	  hija	  de	  Lencho.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  95	  |	  Julio.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
La	  hija	  del	  engaño	  inicia	  en	  la	  casa	  de	  Don	  Quintín,	  donde	  este	  vive	  con	  su	  mujer	  y	  su	  
hija	  recién	  nacida,	  Marta.	  Tras	  la	  infidelidad	  de	  María,	  Don	  Quintín	  se	  lleva	  a	  la	  niña	  y	  
la	   abandona	   en	   una	   humilde	   casa,	   situada	   junto	   a	   una	   carretera	   rural.	   La	   casa	   y	   la	  
carretera	  son	  dos	  espacios	  importantes	  para	  la	  historia.	  La	  casa	  rural	  porque	  es	  donde	  
Marta	   va	   a	   crecer,	   soportando	   los	  maltratos	   y	   vejaciones	  del	   viejo	   Lencho,	   su	  padre	  
adoptivo,	   y	   en	   convivencia	   con	   Jovita,	   la	   hija	   de	   este.	   La	   carretera	   también	   es	  
importante	  porque	  es	  donde	  Marta	  va	  a	  conocer	  a	  Paco,	  con	  quien	  va	  a	  poder	  salir,	  –
por	   esa	  misma	   carretera–,	   de	   la	   vida	   gris	   que	   llevaba	   hasta	   ese	  momento.	   Además,	  




No	   obstante,	   el	   espacio	  más	   importante	   de	   la	   historia	   es	   el	   casino	   de	   Don	  Quintín,	  
llamado	   “El	   infierno”,	   pues	   en	   él	   se	   desarrollan	   la	   mayor	   parte	   de	   sucesos.	   Don	  
Quintín,	   el	   Jonrón	   y	   Angelito	   pasan	   el	   día	   y	   la	   noche	   en	   este	   establecimiento,	   se	  
ocupan	  de	  atender	  la	  programación	  musical	  y	  que	  todo	  esté	  bien	  con	  los	  clientes	  que	  
acuden	   a	   dejarse	   el	   dinero	   jugando.	   Es	   un	   espacio	   que	   recuerda	   al	   Gran	   Casino	   de	  
Tampico,	   que	   aparece	   como	   el	   lugar	   central	   de	   la	   historia	   en	   el	   primer	   proyecto	   de	  
Buñuel	  en	  México.	  
Otros	  espacios	  que	  aparecen	  en	  la	  historia	  son:	  la	  estación	  de	  ferrocarril,	  cuando	  Don	  
Quintín	   tiene	   que	   ir	   de	   viaje	   por	   trabajo;	   el	   billar,	   donde	   Jonrón	   y	   Angelito	   se	  
entretienen	   cuando	   no	   está	   el	   jefe;	   el	   restaurante-­‐bar,	   donde	   se	   produce	   el	  
enfrentamiento	  entre	  Don	  Quintín	   y	  Paco,	   el	   novio	  de	   su	  hija	  Marta;	   las	   calles	  de	   la	  
Ciudad	  de	  México,	  cuando	  Don	  Quintín	  descubre	  que	  ha	  estado	  maltratando	  a	  su	  hija	  
sin	  saberlo,	  deambula	  por	  las	  calles	  de	  la	  ciudad.	  
Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
La	  historia	  que	  se	  narra	  en	  La	  hija	  del	  engaño	  abarca	  20	  años	  y	  un	  mes	  de	  la	  vida	  de	  los	  
personajes;	  es	  el	  tiempo	  que	  pasa	  entre	  que	  Don	  Quintín	  decide	  abandonar	  a	  su	  hija	  
Marta	  tras	  la	  infidelidad	  de	  su	  mujer,	  hasta	  que	  se	  reconcilian.	  





4.1.5.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
Al	  inicio	  de	  La	  hija	  del	  engaño	  se	  puede	  apreciar	  que	  Don	  Quintín	  tiene	  un	  sentido	  de	  
la	  honradez	  y	  la	  dignidad	  muy	  elevado;	  se	  muestra	  incapaz	  de	  obrar	  mal	  o	  de	  engañar	  
a	  nadie.	  Esa	  personalidad	  choca	  con	  la	  de	  María,	  su	  mujer,	  que	  le	  reprocha	  la	  pobreza	  
en	  la	  que	  viven	  por	  su	  carácter	  tan	  blando.	  Tal	  parece	  que	  el	  personaje	  de	  María	  está	  
casada	   con	   él	   por	   interés;	   lo	   cual	   se	   puede	   relacionar	   con	   el	   hecho	   de	   que	   su	  
infidelidad	  sea	  con	  Julio,	  el	  jefe	  de	  Don	  Quintín,	  pues	  este	  tiene	  una	  posición	  superior	  a	  
la	  de	  su	  marido.	  
El	  segundo	  tema	  identificado	  es	  el	  de	  la	  infidelidad	  de	  María	  con	  Julio,	  el	  jefe	  de	  Don	  
Quintín,	  quien	  le	  pide	  que	  vaya	  de	  viaje	  a	  Monterrey	  e	  insiste	  que	  le	  avise	  cuando	  esté	  
regresando.	  A	  Don	  Quintín	   le	  sorprende	  que	  le	  mande	  a	  él,	  pues	  piensa	  que	  no	  es	  el	  
más	   indicado	   para	   ese	   trabajo,	   pero	   no	   sospecha	   nada.	   La	   sorpresa	   es	   mayúscula	  
cuando,	   por	   la	   cancelación	   del	   tren,	   regresa	   a	   su	   casa	   y	   encuentra	   a	   su	  mujer	   en	   la	  
cama	  con	  Julio;	  lo	  cual	  es	  algo	  inadmisible	  para	  un	  ser	  del	  carácter	  y	  la	  rectitud	  moral	  
de	  Don	  Quintín,	  hasta	  tal	  punto	  que	  esté	  dispuesto	  a	  matar	  a	  Julio	  por	  ello.	  	  
La	  situación	  de	  los	  pobres	  también	  está	  presente	  en	  esta	  película,	  pues	  la	  niña	  recién	  
nacida	  va	  a	  parar	  a	  casa	  de	  unos	  campesinos	  que	  viven	  en	  una	  humilde	  casa	  al	  borde	  
de	  una	  carretera	  rural.	  Lencho	  es	  un	  alcohólico	  que	  maltrata	  a	  su	  mujer	  y	  a	  sus	  hijas;	  se	  
hace	   cargo	   del	   cuidado	   de	   Marta	   por	   interés,	   ya	   que	   recibe	   dinero	   por	   ello.	   Otro	  




trato	  de	  los	  asistentes	  de	  Don	  Quintín,	  Jonrón	  y	  Angelito,	  que	  ríen	  las	  bromas	  sin	  gracia	  
del	  patrón	  y	  hacen	  todo	  lo	  que	  este	  les	  ordene	  sin	  rechistar	  por	  el	  temor	  que	  le	  tienen.	  
También	   es	   posible	   identificar	   en	   la	   historia	   patrones	   de	   cultura	   machista	   y	   del	  
patriarcado,	  igual	  que	  en	  Susana,	  ya	  que	  Don	  Quintín	  tiene	  comentarios	  como	  que	  “las	  
mujeres,	   en	   la	   casa	   a	   remendar	   calcetines”.	   Las	   palizas	   que	   le	   propina	   Lencho	   a	   su	  
mujer	  junto	  al	  trato	  que	  le	  da	  a	  Marta,	  obligándola	  a	  atenderlo	  como	  una	  esclava	  de	  la	  
cocina,	  son	  otros	  ejemplos	  claros	  de	  machismo.	  
Respecto	  a	  los	  referentes	  visuales,	  destacan:	  
	  
Fig.	  96	  |	  Sacerdote.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  98	  |	  Las	  armas	  de	  fuego.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  





Fig.	  97	  |	  Las	  piernas	  femeninas.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  99	  |	  Evasión	  por	  la	  ventana.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
	  
Fig.	  100	  |	  Las	  armas	  blancas.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  





Fig.	  101	  |	  Las	  bebidas	  alcohólicas.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2012).	  
4.1.5.3.	  Forma	  del	  discurso	  
El	   orden	   del	   discurso	   en	   La	   hija	   del	   engaño	  es	   el	   normal;	   los	   sucesos	   se	   desarrollan	  
siguiendo	  una	  linealidad	  cronológica	  bajo	  el	  principio	  de	  causalidad.	  En	  el	  manejo	  del	  
tiempo	   del	   discurso	   destaca	   la	   elipsis	   narrativa	   de	   20	   años:	   entre	   que	   llega	   Marta	  
recién	  nacida	  a	  casa	  de	  la	  familia	  adoptiva	  hasta	  que	  es	  adulta.	  La	  duración	  del	  discurso	  
es	   de	   80	   minutos,	   igual	   que	   Los	   olvidados,	   resume	   la	   historia	   que	   se	   narra.	   La	  
frecuencia	  no	  presenta	  características	  particulares.	  
No	   se	   aprecian	   características	   de	   audibilidad	   de	   un	   narrador	   representado.	   No	  
obstante,	  es	  posible	  realizar	  un	  análisis	  del	  sentido	  del	  discurso	  observando	  el	  final	  de	  
la	   película,	   –con	   el	   reencuentro	   y	   reconciliación	   feliz	   entre	  Don	  Quintín	   y	   su	   hija,	   la	  
relación	  de	  Marta	  con	  Paco,	  que	  además	  esperan	  un	  hijo,	  más	  el	  compromiso	  de	  Jovita	  
con	   Angelito–,	   junto	   con	   en	   el	   mensaje	   que	   Don	   Quintín	   dice	   en	   voz	   alta,	   que	   “la	  
felicidad	  nos	  vuelve	  mejores	  a	  todos”,	  se	  podría	  considerar	  “la	  tesis”	  de	  la	  película;	  lo	  
cual	   es	   irónico	   si	   se	  aprecia	  que	  es	  un	   final	   feliz	   tan	   forzado	   como	  el	  de	  Susana.	  No	  




espontánea,	  como	  tampoco	  es	   fácil	  de	  comprender	  que	  su	  hija	   le	  perdone	  todas	  sus	  
ofensas	   inmediatamente	   después	   de	   enterarse	   que	   es	   su	   padre,	   al	   cual	   no	   conoció	  
porque	  la	  abandonó	  siendo	  un	  bebé.	  En	  ese	  sentido,	  se	  puede	  decir	  que	  la	  ironía	  y	  el	  
sentido	   del	   humor	   guían	   la	   construcción	   del	   discurso	   de	   la	   película,	   donde	   la	  
exageración	  y	  la	  sátira	  provocan	  que	  el	  espectador	  adopte	  una	  actitud	  distanciada	  con	  
relación	  a	  la	  historia	  narrada.	  
4.1.5.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
Las	   imágenes	   de	   La	   hija	   del	   engaño	   fueron	   grabadas	   en	   estudio,	   lo	   cual	   se	   aprecia	  
claramente	  en	  las	  escenas	  de	  exteriores	  del	  final	  de	  la	  película.	  El	  manejo	  de	  la	  cámara	  
es	  muy	  simple,	  abundan	  los	  planos	  abiertos	  y	  de	  larga	  duración,	  donde	  el	  montaje	  se	  
da	   en	   el	   interior	   del	   cuadro.	   Un	   recurso	   visual	   destacado	   en	   esta	   película	   es	   la	  
utilización	   de	   las	   puertas	   de	   la	   alacena	   de	   casa	   de	   Lencho	   para	   indicar	   el	   paso	   del	  
tiempo:	   cuando	   Lencho	   las	   cierra	  Marta	   es	   un	   bebé	   y	   cuando	   se	   vuelven	   a	   abrir	   las	  
puertas	  en	  la	  escena	  siguiente,	  Marta	  tiene	  20	  años	  (fig.	  102).	  
	  
Fig.	  102	  |	  Elipsis	  con	  las	  puertas	  de	  la	  alacena.	  La	  hija	  del	  engaño	  (Dancigers&	  Buñuel,	  1951).	  




Los	  diálogos	  son	  un	  recurso	  muy	  empleado	  en	  esta	  película;	  igual	  que	  en	  Susana,	  con	  
la	  función	  de	  comunicar	  el	  pensamiento	  y	  las	  intenciones	  de	  los	  personajes.	  La	  música	  
forma	  parte	  de	  la	  historia	  en	  muchos	  momentos,	  pues	  en	  el	  Casino	  de	  Don	  Quintín	  hay	  
programación	  musical,	   lo	  cual	  permite	  que	  suenen	  canciones	  que	  forman	  parte	  de	   la	  
diégesis.	   Sin	   embargo,	   en	   los	   sucesos	   más	   dramáticos	   de	   la	   historia,	   como	   en	   el	  
reencuentro	  de	  Don	  Quintín	  con	  Marta,	  la	  música	  de	  fondo	  es	  ajena	  por	  completo	  a	  la	  






4.1.6.	  Una	  mujer	  sin	  amor	  
4.1.6.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. En	   una	   tienda	   de	   antigüedades,	   Rosario	   muestra	   una	   obra	   a	   un	   cliente	   que	  
intenta	  regatear	  con	  ella	  argumentando	  que	  la	  pieza	  no	  parece	  auténtica.	  
2. Don	  Carlos	  recibe	  una	  llamada	  telefónica	  del	  director	  de	  la	  escuela	  de	  su	  hijo,	  
que	  le	  trasmite	  sus	  quejas	  por	  el	  comportamiento	  de	  este.	  
3. Don	   Carlos	   interviene	   en	   la	   negociación	   del	   cliente	   con	   Rosario,	   le	   dice	   a	   su	  
mujer	  que	  se	  retire	  y	  despacha	  al	  cliente	  con	  malos	  modales	  y	  sin	  venderle	   la	  
pieza	  por	  no	  querer	  ceder.	  
4. Don	   Carlos	   expresa	   a	   Rosario	   su	   disgusto	   por	   el	   robo	   de	   su	   hijo	   Carlos	   en	   la	  
escuela	  y	  terminan	  discutiendo.	  
5. Llega	   Carlos	   de	   la	   escuela	   y	   Don	   Carlos	   le	   regaña.	   Él	   se	   defiende,	   pero	   Don	  
Carlos	  no	  le	  cree,	  le	  da	  una	  bofetada	  y	  le	  encierra	  en	  un	  cuarto	  castigado	  hasta	  
que	  reconozca	  su	  falta.	  
6. Rosario	   y	   Don	   Carlos	   cenan	   en	   el	   comedor.	   Ella	   dice	   no	   tener	   hambre.	   Don	  
Carlos	  le	  reprocha	  que	  lleve	  así	  muchos	  días.	  
7. Rosario	   intenta	  consolar	  a	   su	  hijo	  desde	   la	  puerta	  donde	  está	  encerrado	  bajo	  
llave.	  Ella	  abre	  para	   llevarle	  algo	  de	  comida	  y,	   cuando	  entra,	   se	  da	  cuenta	  de	  
que	  se	  ha	  escapado	  por	  la	  ventana.	  




9. Rosario	  y	  una	  sirvienta	  salen	  a	  buscar	  al	  niño	  y	  Don	  Carlos	  avisa	  a	  la	  policía.	  
10. El	   ingeniero	   Julio	   con	   uno	   de	   sus	   trabajadores	   encuentran	   al	   niño,	   que	   está	  
perdido	  en	  el	  monte.	  
11. Carlos	  no	  quiere	  hablar	  con	  él,	  pero	  al	  final	  Julio	  lo	  convence	  y	  se	  hacen	  amigos.	  
12. Julio	   lleva	  al	  niño	  de	  regreso	  a	  su	  casa.	  Don	  Carlos	  no	  está	  y	  es	  Rosario	  quien	  
recibe	  a	  Carlos	  con	  mucho	  cariño.	  
13. Rosario	  emocionada	  agradece	  a	  Julio.	  
14. Aparece	  Don	  Carlos	  y	  regaña	  al	  niño,	  que	  insiste	  en	  no	  haber	  robado.	  
15. Don	  Carlos	  agradece	  a	  Julio,	  quien	  se	  tiene	  que	  ir,	  pero	  Don	  Carlos	  le	  pide	  que	  
se	  quede	  a	  tomar	  una	  copa	  con	  ellos;	  luego,	  a	  cenar.	  
16. Después	  de	  la	  cena,	  pasan	  al	  salón	  a	  conversar.	  Julio	  cuenta	  que	  le	  apasiona	  su	  
profesión	  y	  que	  le	  interesa	  tener	  una	  familia.	  Don	  Carlos	  se	  ausenta	  para	  buscar	  
unos	  puros,	  dejando	  solos	  a	  Julio	  y	  a	  Rosario,	  que	  aprovechan	  para	  intimidar.	  
17. Don	  Carlos	  regresa	  al	  salón	  y	  le	  regala	  una	  caja	  de	  puros	  a	  Julio,	  quien	  invita	  a	  
Don	  Carlos	  y	  a	  su	  mujer	  a	  visitar	  los	  bosque	  donde	  él	  trabaja.	  
18. Al	  día	  siguiente,	  Rosario	  y	  el	  niño	  se	  quedan	  en	  el	  bosque	  con	  Julio.	  Don	  Carlos	  
sigue	   su	   camino,	   pues	   tiene	   asuntos	   que	   atender,	   prometiendo	   regresar	   a	   la	  
hora	  de	  comer.	  
19. Mientras	  el	  niño	  pesca,	  Rosario	  y	  Julio	  hablan	  del	  porqué	  ella	  se	  casó	  con	  Don	  
Carlos,	  siendo	  evidente	  que	  no	  está	  enamorada	  de	  él.	  
20. Los	  tres	  deciden	  comer	  sin	  esperar	  a	  Don	  Carlos,	  que	  no	  regresa.	  
21. Julio	   y	   Rosario	   quedan	   solos	   en	   la	   cabaña,	   mientras	   el	   niño	   duerme.	   Ella	  




hecho	  de	  ser	  madre.	  Se	  abrazan,	  pero	  justo	  en	  ese	  momento	  oyen	  llegar	  a	  Don	  
Carlos.	  
22. Julio	   y	   Rosario	   inician	   una	   relación	   extramarital.	   Se	   encuentran	   en	   el	  
departamento	  de	  él.	  El	  le	  pide	  que	  se	  divorcie	  y	  que	  huya	  con	  él,	  llevándose	  a	  
su	  hijo.	  Ella	  acepta	  y	  deciden	  irse	  a	  Brasil	  al	  día	  siguiente.	  
23. Al	  día	  siguiente,	  Julio	  pide	  tres	  boletos	  para	  el	  tren	  de	  Veracruz.	  
24. En	  la	  noche,	  Rosario	  llega	  al	  departamento	  de	  Julio	  sin	  el	  niño	  para	  avisarle	  que	  
no	  se	  pueden	  ir	  porque	  Don	  Carlos	  sufrió	  un	  infarto	  y	  está	  grave	  en	  cama.	  Julio	  
lo	  comprende	  y	  decide	  acompañarla	  a	  ver	  a	  Don	  Carlos.	  
25. Rosario	  y	  Julio	  llegan	  a	  ver	  a	  Don	  Carlos,	  que	  pide	  que	  le	  dejen	  sólo	  con	  su	  hijo.	  
Ellos	   hablan	  en	  una	  habitación	   aparte,	   y	   ella	   se	   siente	   culpable	  por	   lo	   que	   le	  
pasó	  a	  don	  Carlos.	  
26. En	  un	  parque,	  Julio	  y	  Rosario	  vuelven	  a	  hablar	  de	  la	  huida.	  Ella	  renuncia	  al	  plan	  
por	   temor	   a	   que	   el	   disgusto	   le	   haga	   un	   daño	   mortal	   a	   Don	   Carlos.	   Julio	   se	  
despide	  para	  siempre	  de	  ella.	  
27. Rosario	   es	   madre	   por	   segunda	   vez.	   Su	   hijo	   menor,	   Miguel,	   se	   gradúa	   en	  
medicina	  igual	  que	  Carlos,	  su	  hermano.	  Don	  Carlos	  y	  Rosario	  dan	  una	  fiesta	  en	  
el	   patio	   de	   la	   casa	   para	   celebrar	   la	   graduación	   de	  Miguel.	   Todos	   celebran	   la	  
ocasión	  bebiendo,	  comiendo,	  hablando	  y	  bailando	  animadamente.	  
28. Don	  Carlos	  habla	  con	  Carlos	  y	  Miguel	  y	  les	  propone	  invertir	  un	  dinero	  que	  tiene	  
ahorrado	   en	   una	   clínica	   para	   ellos.	   Como	   la	   idea	   ha	   sido	   de	   Rosario,	   los	   dos	  





29. Carlos	  y	  Miguel	  visitan	  la	  clínica	  con	  Rosario	  y	  Luisa,	  una	  colega	  nutricionista.	  
30. Carlos	  le	  pide	  a	  Luisa	  que	  acepte	  ser	  su	  mujer.	  Ella	  no	  está	  convencida,	  pero	  no	  
lo	   rechaza	  pidiendo	   tiempo	  para	  pensarlo.	   Llega	   la	  enfermera	  Rita,	  que	  habla	  
mal	  de	  Luisa,	   insinuando	  que	  es	  una	  promiscua.	  Carlos	  la	  defiende,	  pero	  Luisa	  
sospecha	  que	  entre	  ellos	  dos	  hay	  una	  relación.	  Él	  lo	  niega.	  
31. Don	   Carlos,	   enojado,	   se	   queja	   de	   la	   persona	   que	   iba	   a	   comprar	   la	   finca	   de	  
Tepoztlán	   diciendo	  que	   le	   estaban	   intentando	   estafar.	   Por	   tanto,	   ya	   no	   tiene	  
dinero	  para	  la	  clínica	  que	  iba	  a	  abrir	  para	  sus	  hijos.	  
32. Llega	  un	  notario	  que	  anuncia	  que	  toda	   la	  herencia	  del	   ingeniero	  Julio,	  que	  ha	  
fallecido	  en	  Brasil,	  queda	  a	  nombre	  de	  Miguel,	  el	  hijo	  de	  Carlos	  y	  Rosario.	  	  
33. Don	  Carlos	  le	  dice	  a	  Miguel	  que	  él	  no	  le	  conoció	  porque	  nació	  meses	  después	  
del	  viaje	  de	  Julio	  a	  Brasil.	  
34. Rosario	   recibe	   la	   noticia	   con	   mucha	   afección	   e	   intenta	   justificar	   la	   situación	  
alegando	  que	  Julio	  nunca	  tuvo	  familiares	  ni	  amigos	  y	  que	  era	  una	  persona	  que	  
adoraba	  a	  los	  niños.	  
35. Carlos	  se	  tiene	  que	  ir	  porque	  tiene	  guardia	  en	  el	  hospital.	  Don	  Carlos	  y	  Miguel	  
brindan	  por	  la	  buena	  nueva	  y	  Rosario,	  afligida,	  se	  sienta	  en	  un	  sillón	  a	  tejer.	  
36. En	  el	  hospital,	  Carlos	  recibe	  a	  la	  enfermera	  Rita	  que	  entra	  eufórica	  por	  haberse	  
enterado	  de	  la	  noticia	  e	  intenta	  besarlo.	  Carlos,	  apático,	  la	  rechaza	  porque	  está	  
de	  mal	  humor.	  Cuando	  él	  le	  cuenta	  el	  origen	  de	  la	  herencia,	  ella	  insinúa	  que	  el	  
dinero	   ha	   ido	   a	   parar	   a	  Miguel	   por	   ser	   este	   hijo	   de	   Rosario	   con	   Julio.	   Carlos	  




37. En	   medio	   de	   una	   cena	   de	   celebración	   familiar	   por	   la	   herencia,	   Carlos	   se	  
muestra	  serio	  y	  hostil	  con	  todos.	  Tras	  un	  brindis	  de	  Don	  Feliciano	  por	  la	  dicha	  
de	  Miguel,	  este	  anuncia	  que	  ha	  decidido	  comprar	  la	  casa	  con	  el	  dinero	  que	  ha	  
heredado	  y	  le	  ofrece	  a	  Carlos	  ser	  el	  director.	  Carlos,	  resentido,	  rechaza	  la	  oferta	  
por	  considerarla	  indigna.	  
38. Don	  Carlos	  y	  Rosario	  discuten	  por	  la	  actitud	  de	  Carlos.	  Ella	  dice	  que	  hablará	  con	  
él.	  
39. Rosario	  habla	  con	  Carlos,	  preguntándole	  qué	  le	  pasa,	  si	  tiene	  celos.	  Él	  se	  enoja	  
con	  su	  madre,	  pero	  acaba	  reconociendo	  su	  falta	  y	  le	  dice	  que	  ella	  es	  en	  lo	  único	  
que	  confía.	  
40. De	  noche,	  Carlos	  espía	  desde	  la	  puerta	  de	  su	  cuarto	  a	  su	  madre	  y	  la	  encuentra	  
viendo	  un	  retrato	  de	  Julio.	  
41. Miguel	   y	   Carlos	   hablan	   en	   la	   consulta.	  Miguel	   le	   dice	   que	   quiere	   a	   Luisa	   y	   le	  
pide	   su	   aprobación	   para	   casarse	   con	   ella.	   Él	   insinúa	   que	   ella	   lo	   quiere	   por	  
interés	  y	  se	  lava	  las	  manos.	  	  
42. Llega	   la	   enfermera	   Rita,	   que	   le	   reclama	   su	   cambio	   de	   temperamento	   y	   le	  
propone	  que	  salgan	  juntos.	  Él	  dice	  que	  se	  avergonzaría	  de	  salir	  con	  ella	  por	  ser	  
una	  enfermera.	  Ella	  le	  recuerda	  el	  origen	  de	  la	  herencia	  de	  su	  hermano.	  
43. En	  la	  casa,	  Carlos	  visiblemente	  molesto,	  se	  levanta	  del	  sofá	  y	  se	  retira	  del	  salón	  
cuando	  llega	  su	  madre	  a	  sentarse	  junto	  a	  él	  a	  tejer.	  Sube	  a	  su	  cuarto	  y	  rompe	  el	  
retrato	  de	  su	  madre	  que	  tenía	  enmarcado	  sobre	  su	  escritorio.	  Llega	  Rosario	  al	  





44. En	  el	  desayuno,	  Carlos	  anuncia	  que	  se	  va	  de	  México.	  Habla	  de	  Julio,	  insistiendo	  
que	   su	  madre	   lleve	   a	   la	  mesa	   la	   fotografía	   del	   ingeniero,	   para	   que	  Miguel	   lo	  
vea.	  Rosario	  se	  retira	  y	  subiendo	  las	  escaleras	  se	  desmaya.	  Carlos	  se	  retira	  sin	  
querer	  atenderla,	  insinuando	  que	  ella	  ya	  está	  muerta	  para	  él	  por	  ser	  una	  mujer	  
indigna.	  
45. En	   la	  clínica,	  Don	  Carlos	   se	  siente	  mal	  y	   tiene	  que	  salir	  al	   jardín	  con	  Miguel	  y	  
Luisa	   dejando	   a	   Carlos	   con	   su	   madre,	   que	   tienen	   una	   conversación.	   Él	   le	  
recuerda	   que	   se	   casó	   con	   su	   padre	   por	   dinero	   y	   se	   ríe.	   Ella	   defiende	   su	  
honradez	  y	  le	  reclama	  ser	  tan	  injusto	  y	  cruel.	  	  
46. Miguel	   y	   Luisa,	   que	   no	   saben	   por	   qué	   Rosario	   se	   siente	   mal,	   tratan	   de	  
consolarla	  en	  el	  jardín.	  Le	  anuncian	  que	  se	  van	  a	  casar.	  
47. En	   la	   boda,	   Don	   Carlos	   presume	   del	   banquete.	   Rosario	   lamenta	   que	   no	   esté	  
Carlos,	  justo	  cuando	  él	  llega.	  
48. Carlos	  le	  quita	  la	  copa	  a	  su	  madre	  para	  hacer	  un	  brindis	  cínico	  por	  “la	  riqueza	  y	  
la	   fidelidad	   de	   la	  mujer”,	   anunciando	   que	   próximamente	   saldrá	   de	   viaje	   “sin	  
dinero,	  sin	  mujer	  y	  sin	  peligro	  de	  perder	  a	  la	  mujer”.	  
49. Don	   Carlos	   brinda	   por	   su	   hijo	   Miguel,	   porque	   “es	   rico	   y	   joven”,	   empieza	   a	  
sentirse	  mal	  y	  antes	  de	  terminar	  el	  brindis	  cae	  muerto	  de	  un	  infarto.	  	  
50. Miguel	  y	  Luisa	  se	  despiden	  de	  Carlos,	  que	  baja	  con	  sus	  maletas	  para	   irse	  a	  su	  
viaje.	   Luisa	   le	   aclara	   que	   no	   se	   casó	   con	   Miguel	   por	   dinero,	   que	   estaba	  
enamorada	  de	  Miguel	  desde	  antes	  de	   la	  herencia.	  Discuten	  por	   los	   celos	   y	   la	  
envidia	  que	  ella	  cree	  que	  él	  tiene,	  pero	  él	  dice	  que	  lo	  que	  siente	  es	  repugnancia	  




51. Miguel	  y	  Carlos	  discuten.	  Carlos	  le	  cuenta	  que	  es	  hijo	  de	  Julio	  y	  él,	  encolerizado,	  
intenta	   clavarle	   un	  puñal	   a	   su	  hermano	   cuando	   llega	  Rosario	   a	   reconocer	   los	  
hechos,	  sin	  arrepentirse,	  reivindicándose	  ante	  sus	  hijos.	  
52. Miguel	  comprende	  sus	  razones	  y	  pide	  perdón	  a	  su	  madre.	  
53. Carlos	   también	   se	  disculpa;	  Rosario	  acepta	   sus	  disculpas,	  pero	   le	  pide	  que	   se	  
marche,	  que	  prefiere	  estar	  sola.	  
54. Rosario	  se	  despide	  de	  sus	  hijos,	  que	  se	  abrazan	  en	  la	  puerta	  cariñosamente.	  
55. Rosario	  saca	  el	  retrato	  de	  Julio,	  lo	  coloca	  en	  la	  pared	  y	  se	  sienta	  sola	  en	  el	  salón	  
de	  su	  casa	  a	  bordar.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
ROSARIO	   es	   una	   mujer	   joven	   y	   atractiva	   de	   orígenes	   humildes.	   Se	   casó	   con	   Carlos	  
Montero	  por	  el	  dinero	  de	  este	  y	  con	  la	  intención	  de	  ser	  madre.	  Su	  carácter	  es	  dócil	  y	  
discreto,	  está	  dispuesta	  a	  renunciar	  a	   todo	  y	  hacer	   todo	   lo	  que	  su	  marido	   le	  ordene,	  
siempre	   anteponiendo	   el	   bien	   de	   sus	   hijos	   al	   sus	   intereses	   personales.	   Tiene	   que	  
soportar,	  en	  primer	  lugar,	  el	  maltrato	  de	  su	  esposo	  y,	  más	  tarde,	  el	  de	  su	  hijo	  mayor.	  
Cuando	   conoce	   al	   ingeniero	   Julio	  Mistral,	   joven	   como	   ella,	   se	   inicia	   una	   apasionada	  
relación	   de	   amor	   entre	   ellos,	   que	   ella	   no	   se	   atreve	   a	   llevar	   hasta	   las	   últimas	  
consecuencias	  por	  el	  bien	  de	  su	  familia.	  
CARLOS	  MONTERO	  es	  un	  señor	  mayor,	  que	  tiene	  obsesión	  por	  el	  dinero	  y	  los	  negocios.	  
Tiene	  problemas	  de	  salud	  debido	  a	  su	  carácter	  aprensivo	  e	  irritable,	  pero	  también	  por	  




atiende	  con	  escrupuloso	  respeto	  las	  normas	  de	  comportamiento	  propios	  de	  la	  familia	  
tradicional	  y	  de	  la	  moral	  burguesa.	  Guardar	  las	  apariencias	  es	  su	  principal	  inquietud.	  
DR.	  CARLOS	  es	  el	  hijo	  mayor	  de	  Carlos	  Montero	  y	  Rosario	  Jiménez.	  Cuando	  era	  niño,	  
sufrió	  el	  maltrato	  de	  su	  padre,	  que	  lo	  encerraba	  en	  una	  habitación	  bajo	  llaves	  cuando	  
tenía	   que	   castigarle.	   Por	   el	   contrario,	   recibió	   toda	   la	   comprensión	   y	   cariño	   de	   su	  
madre.	  Carlos	  adulto	  es	  un	  doctor	  con	  un	  futuro	  prometedor	  en	  su	  campo	  profesional	  
gracias	   a	   su	   vocación,	   sus	   esfuerzos	   y	   su	   ambición.	   Sin	   embargo,	   su	   personalidad	   se	  
asemeja	  a	  la	  de	  su	  padre	  en	  el	  sentido	  de	  mostrar	  su	  intransigencia	  firme	  a	  todo	  lo	  que	  
contraríe	  el	  orden	  y	  la	  moral	  burguesa.	  La	  envidia	  por	  la	  fortuna	  de	  su	  hermano	  Miguel	  
y	   el	   odio	   irracional	   hacia	   su	   madre	   tras	   descubrir	   su	   infidelidad,	   llevan	   a	   Carlos	   a	  
torturar	  psicológicamente	  a	  su	  madre	  y	  a	  su	  hermano,	  que	  sólo	  quieren	  lo	  mejor	  para	  
él;	   lo	   cual,	   le	   convierte	   un	   uno	   de	   los	   seres	   más	   crueles	   de	   toda	   la	   filmografía	   de	  
Buñuel.	  
DR.	  MIGUEL	  es	  el	  menor	  de	  la	  familia.	  Hijo	  bastardo	  de	  Rosario	  con	  el	  ingeniero	  Julio,	  
al	   que	   Miguel	   no	   conoció.	   Aunque	   también	   es	   doctor,	   no	   tiene	   tanta	   vocación	  
profesional	   como	   su	   hermano,	   al	   que	   respeta	   y	   admira.	   Es	   un	   ser	   noble,	   sin	  mucho	  
carácter,	  pues	  se	  limita	  a	  seguir	  los	  pasos	  que	  le	  marcan	  su	  padre	  y	  su	  hermano.	  
LUISA	   es	   una	   joven	   doctora,	   especialista	   en	   nutrición	   y	   dietética,	   que	   trabaja	   en	   el	  
mismo	  hospital	  que	  Carlos	  y	  Miguel.	  En	  principio,	  Carlos	  intenta	  seducirla,	  pero	  ella	  lo	  




dos	  hermanos.	  Carlos	  le	  acusa	  de	  preferir	  a	  Miguel	  por	  el	  dinero,	  lo	  cual	  emparenta	  a	  
Luisa	  con	  su	  madre,	  Rosario,	  quien	  se	  casó	  con	  su	  esposo	  para	  salir	  de	  la	  miseria.	  
JULIO	  MISTRAL	  es	  un	  joven	  ingeniero	  que	  se	  apasiona	  por	  su	  trabajo,	  por	  la	  vida	  en	  la	  
naturaleza	  y	  por	  el	  amor	  que	  siente	  hacia	  Rosario.	  Él	  despierta	  en	  Rosario	  una	  pasión	  
amorosa	  que	  ella	  nunca	  había	  sentido,	  pues	  la	  trata	  con	  el	  cariño	  y	  la	  admiración	  que	  
no	  encuentra	  en	  su	  esposo.	  Sin	  embargo,	  el	  amor	  apasionado	  de	  Julio	  le	  ciega	  y	  no	  es	  
capaz	  de	  comprender	  el	  vínculo	  estrecho	  que	  une	  a	  Rosario	  con	  su	   familia,	   lo	  que	   le	  
convierte	   en	   un	   ser	   egoísta,	   que	   desprecia	   todo	   lo	   que	   no	   entra	   dentro	   de	   sus	  
intereses.	  
RITA	  es	  una	  mujer	  que	  se	  relaciona	  con	  el	  Dr.	  Carlos	  en	   la	  sombra,	  pues	  él	  no	  puede	  
tolerar	  ser	  visto	  con	  una	  enfermera,	  pues	  considera	  que	  es	  un	  ser	  de	  categoría	  social	  
inferior.	  De	  igual	  modo,	  Rita	  es	   la	  que	  saca	  más	  de	  sus	  casillas	  a	  Carlos,	  pues	  dice	  en	  
voz	  alta	  lo	  que	  él	  no	  quiere	  escuchar,	  que	  la	  herencia	  de	  su	  hermano	  Miguel	  se	  debe	  a	  
la	  infidelidad	  de	  su	  madre.	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  103	  |	  Rosario.	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  





Fig.	  104	  |	  Dr.	  Carlos	  Montero.	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2007).	  
	  
Fig.	  105	  |	  Don	  Carlos.	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2007).	  
	  
Fig.	  107	  |	  Dr.	  Miguel	  Montero.	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2007).	  
	  
Fig.	  109	  |	  Luisa.	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  





Fig.	  106	  |	  Julio	  Mistral.	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2007).	  
	  
Fig.	  108	  |	  Notario.	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2007).	  
	  
Fig.	  110	  |	  Enfermera	  Rita.	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2007).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
La	  historia	  que	  se	  narra	  en	  Una	  mujer	  sin	  amor	  tiene	  lugar	  en	  la	  Ciudad	  de	  México.	  Los	  
hechos	  suceden	  fundamentalmente	  entre	   los	  muros	  del	  domicilio	  familiar.	  Por	  tanto,	  
es	   el	   espacio	   más	   importante	   de	   la	   película.	   Dentro	   de	   la	   casa,	   que	   es	   una	   amplia	  




dormitorios,	  y	  estancias	  de	  convivencia,	  como	  el	  patio,	  el	  comedor	  o	  el	  salón.	  Dentro	  
del	  comedor,	  la	  mesa	  es	  el	  espacio	  en	  el	  cual	  los	  personajes	  tienen	  los	  enfrentamientos	  
más	  crudos,	  por	  tanto	  tiene	  un	  valor	  especial.	  
En	  la	  historia	  hay	  otros	  espacios,	  pero	  con	  un	  peso	  menor,	  que	  tienen	  conexión	  con	  los	  
hijos:	  como	  el	  hospital,	  donde	  trabajan	  Carlos,	  Miguel	  y	  Luisa;	   la	  casona	  que	  alquilan	  
para	   establecer	   la	   clínica	   familiar;	   la	   iglesia,	   donde	   se	   casan	   Miguel	   y	   Luisa.	   Y,	  
conectado	  con	  Rosario	  y	   Julio,	  están:	  el	  bosque	  donde	  él	   trabaja	  y	  donde	  se	   inicia	   la	  
relación	  entre	  ellos	  dos,	  en	  una	  cabaña	  junto	  al	  río;	  el	  departamento	  de	  Raúl,	  al	  cual	  
Rosario	   acude	   de	   vez	   en	   cuando	   a	   visitarlo;	   y	   el	   Parque	   de	   Chapultepec,	   donde	   se	  
encuentran	  por	  última	  vez.	  
Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
El	  tiempo	  de	  la	  historia	  abarca	  desde	  que	  Carlos	  es	  un	  niño	  y	  se	  escapa	  de	  su	  casa	  tras	  
un	  castigo	  que	  le	  impone	  su	  severo	  padre	  hasta	  que,	  ya	  adulto,	  se	  marcha	  del	  domicilio	  
familiar	   para	   trabajar	   en	   el	   extranjero.	   No	   hay	   una	   referencia	   exacta	   al	   tiempo	   que	  
transcurre,	   pero	  aproximadamente	   son	  25	  años;	   ya	  que	   su	  hermano	  menor,	  Miguel,	  
terminó	  la	  carrera	  de	  medicina	  durante	  ese	  período.	  





4.1.6.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
Don	   Carlos	   es	   un	   señor	   de	   sólidos	   principios	   éticos	   y	   morales,	   que	   no	   admite	   la	  
informalidad	   “ni	   propia	   ni	   ajena”.	   Su	   rectitud	   recuerda	   a	   la	   de	   Don	   Quintín,	   el	  
protagonista	  de	  La	  hija	  del	  engaño.	  Su	  mujer,	  Rosario,	  se	  lleva	  una	  gran	  diferencia	  de	  
edad	  con	  él.	  En	  una	  discusión	  que	   tienen	  queda	  claro	  que	  ella	   se	  casó	  con	  él	  por	   su	  
dinero	  y	  para	  ayudar	  a	  sus	  padres.	  En	  esta	  película,	  la	  referencia	  al	  hombre	  acomodado	  
que	  saca	  de	  la	  miseria	  a	  una	  mujer	  que	  proviene	  de	  un	  origen	  humilde	  queda	  más	  clara	  
que	   en	   La	   hija	   del	   engaño,	   pero	   igual	   hay	   referencia	   al	   patriarcado	   y	   al	   machismo:	  
Rosario	  hace	  todo	  lo	  que	  su	  marido	  le	  dice,	  como	  si	  fuera	  su	  esclava.	  Él,	  el	  personaje	  de	  
Don	  Carlos,	   es	  un	   ser	  que	  defiende	   “la	   soledad	  y	  el	  hambre	   como	  el	  mejor	   remedio	  
contra	   los	   revolucionarios”,	   incluso	   aplica	   su	   visión	   extremista	   de	   la	   disciplina	   a	   su	  
propio	  hijo.	  
El	  maltrato	  infantil	  es	  un	  tema	  que	  está	  presente,	  como	  en	  las	  películas	  anteriores.	  A	  
Carlos,	   el	   hijo	   de	   Rosario	   y	   Don	   Carlos,	   su	   padre	   se	   le	   exige	   que	   reconozca	   que	   ha	  
robado,	  sin	  que	  él	  tenga	  pruebas	  contundentes	  para	  acusarle,	  pero	  como	  no	  lo	  hace,	  le	  
abofetea	  y	  lo	  encierra	  en	  un	  cuarto,	  del	  que	  el	  niño	  se	  escapa	  por	  la	  ventana	  (igual	  que	  
Gerardo	  en	  Gran	  Casino,	  Susana,	  al	  inicio	  de	  la	  película;	  o	  Marta	  –La	  hija	  del	  engaño–	  
del	  encierro	  al	  que	  Lencho	  la	  somete).	  
Los	   conflictos	   de	   intereses	   burgueses	   (económicos,	   familiares	   y	   políticos)	   también	  
forman	  parte	  de	   la	  historia	  de	   la	  película.	  Se	  aprecia	  en	  el	  modo	  de	  ser	  de	  todos	   los	  




seres	   egoístas,	   que	   se	   preocupan	   por	   satisfacer	   el	   interés	   personal	   de	   cada	   uno.	   En	  
cambio,	   ella	   antepone	   el	   bienestar	   de	   su	   familia	   al	   suyo,	   sacrificando	   la	   relación	  
amorosa	  que	  la	  unía	  al	  ingeniero	  y	  luchando	  porque	  sus	  hijos	  salgan	  adelante.	  Incluso	  
Julio	  es	  un	  ser	  egoísta	  y	  aburguesado,	  que	  no	  comprende	  que	  la	  “gente	  vulgar”	  coma	  
en	  sillas	  y	  mesas	  sacadas	  de	  los	  árboles	  que	  él	  tanto	  aprecia.	  
Otra	   referencia	   afín	   a	   Susana	   y	   a	   La	   hija	   del	   engaño	   es	   el	   tema	   de	   las	   relaciones	  
extramaritales,	   pues	   en	   Susana	   era	   el	   hombre	   quien	   engañaba	   a	   su	   mujer	   tras	   la	  
llegada	   de	   la	  mujer	   sensual	   y	   seductora;	   pero	   en	   está	   película,	   como	   en	   La	   hija	   del	  
engaño,	  es	   la	  mujer	  quien	  se	  siente	  atraída	  por	  otro	  hombre,	   con	  una	  posición	  o	  un	  
carácter	   diferente	   al	   de	   su	   esposo.	   En	   La	   hija	   del	   engaño	  no	  queda	   suficientemente	  
claro	   si	   la	   infidelidad	   es	   producto	   del	   deseo	   sexual	   o	   el	   interés;	   en	   esta	   película	   es	  
obvio	  que	  Rosario	  va	  buscando	  un	  trato	  más	  afectivo	  del	  que	  recibo	  de	  Don	  Carlos,	  con	  
quien	  nunca	  se	  ha	  sentido	  bien.	  
Pero,	   aparte	   de	   todo	   lo	   anterior,	   sin	   duda,	   la	   relación	  materno-­‐filial	   es	   el	   referente	  
fundamental	   de	   la	   película.	   La	   relación	   entre	   Rosario	   y	   su	   hijo	   Carlos	   vertebra	   el	  
conflicto	   central.	   Cuando	   Carlos	   se	   da	   cuenta	   de	   que	   su	   madre	   tuvo	   una	   relación	  
extramarital	  y	  que	  su	  hermano	  Miguel	  es	  fruto	  de	  esa	  relación,	  no	  lo	  puede	  soportar	  
debido	   a	   su	   radical	   mentalidad	   conservadora.	   Carlos,	   en	   ese	  momento,	   adopta	   una	  
actitud	   de	   superioridad	  moral,	   lo	   que	   lo	   convierte	   en	   un	   personaje	   detestable,	   que	  
considera	   inferior	   a	   la	   enfermera,	   –por	   su	   condición	   social–,	   y	   que	   tortura	  
psicológicamente	  a	  su	  madre	  y	  a	  su	  hermano,	  sin	  ser	  capaz	  de	  ver	  más	  allá.	  Lo	  que	  se	  




desprecio	   y	   el	   odio	  hacia	   los	  que	   son	  diferentes,	   los	  que	  piensan	  diferente	  o	   actúan	  
diferente.	  
Respecto	  a	  los	  referentes	  visuales	  que	  se	  pueden	  observar	  en	  la	  película,	  destacan:	  
	  
Fig.	  111	  |	  Bebidas	  alcohólicas	  en	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2007).	  
	  
Fig.	  113	  |	  Bailes	  concurridos	  en	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2007).	  
	  
Fig.	  112	  |	  Mujer	  costurera	  en	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  





Fig.	  114	  |	  Nupcias	  en	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2007).	  
	  
Fig.	  115	  |	  Maltrato	  infantil	  en	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2007).	  
	  
Fig.	  116	  |	  Armas	  blancas	  en	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2007).	  
4.1.6.3.	  Forma	  del	  discurso	  
El	  orden	  del	  discurso	  en	  Una	  mujer	  sin	  amor	  es	  el	  normal;	   los	  sucesos	  se	  desarrollan	  
siguiendo	  una	  linealidad	  cronológica	  bajo	  el	  principio	  de	  causalidad.	  En	  el	  manejo	  del	  




cuando	  el	  ingeniero	  Julio	  y	  Rosario	  se	  ven	  por	  última	  vez	  en	  el	  parque	  y	  en	  la	  siguiente	  
escena	  ella	  está	  celebrando	  la	  graduación	  de	  se	  segundo	  hijo,	  que	  no	  había	  nacido	  en	  
el	   momento	   anterior.	   La	   duración	   del	   discurso	   es	   de	   86	   minutos.	   La	   frecuencia	   no	  
presenta	  características	  particulares.	  No	  se	  aprecia	  la	  presencia	  de	  un	  narrador.	  
Al	   igual	  que	  en	   las	  dos	  películas	  anteriores,	  es	  posible	  realizar	  un	  análisis	  del	  sentido	  
del	  discurso	   viendo	  el	   final	   de	   la	  película,	   –la	   reconciliación	   feliz	   entre	  Carlos	   con	   su	  
hermano	  y	  su	  madre,	  después	  de	  la	  breve	  explicación	  de	  ella–,	  pues	  se	  aprecia	  que	  es	  
un	   final	   tan	   forzado	   como	   los	   anteriores.	   No	   es	   creíble	   que	   el	   mal	   genio	   y	   la	  
intransigencia	  de	  Carlos	  desaparezca	  de	  una	  forma	  tan	  ingenua,	  cuando	  unos	  minutos	  
antes	  estaba	  a	  punto	  de	  matar	  a	  su	  hermano.	  En	  ese	  sentido,	  se	  puede	  hablar	  también	  
de	  la	  ironía	  como	  guía	  para	  la	  construcción	  del	  discurso	  de	  esta	  película.	  
4.1.6.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
Del	  empleo	  de	  las	  sustancias	  expresivas	  en	  Una	  mujer	  sin	  amor,	  la	  música	  es	  lo	  primero	  
que	   llama	   la	   atención,	   pues	   está	   presente	   en	   todos	   los	   momentos	   de	   intensidad	  
dramática	  de	  manera	  extradiegética,	  cargando	  demasiado	  las	  escenas.	  
Los	   diálogos	   también	   son	   empleados	   en	   esta	   película	   de	   una	   manera	   excesiva;	   las	  
conversaciones	   del	   personaje	   de	   Carlos	   con	   su	   madre,	   –donde	   comunica	   todos	   sus	  




Las	  imágenes,	  igual	  que	  en	  los	  proyectos	  anteriores,	  se	  caracterizan	  por	  la	  sencillez	  de	  
ejecución	  en	  su	  captura.	  Es	  decir,	  que	  no	  se	  aprecian	  planos	  muy	  complejos.	  Las	  tomas	  




4.1.7.	  Subida	  al	  cielo	  
4.1.7.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. Un	  viejo	  autobús	  llega	  al	  pueblo	  de	  San	  Jeronimito.	  Silvestre,	  el	  chofer,	  trae	  el	  
vestido	  de	  novia	  de	  Albina.	  
2. Albina	  y	  Oliverio	  van	  a	  hacerse	  perdonar	  por	  la	  madre	  de	  ella.	  
3. Albina	  y	  Oliverio,	  encaminados	  por	  todo	  el	  pueblo,	  toman	  la	  lancha	  en	  que	  se	  
van	  a	  transportar	  a	  la	  isla	  para	  pasar	  su	  primera	  noche	  juntos.	  
4. Ya	  en	  el	  mar,	  Felipe,	  un	  hermano	  de	  Oliverio,	  llega	  a	  avisarle	  que	  su	  madre	  se	  
ha	  puesto	  grave	  e	  insiste	  en	  que	  regrese.	  Cuando	  van	  rumbo	  al	  pueblo,	  Felipe	  
habla	  de	  repartir	  loe	  bienes	  de	  su	  madre.	  
5. Juan,	  otro	  hermano	  de	  Oliverio,	  intenta	  convencer	  a	  su	  madre,	  doña	  Ester,	  de	  
que	   le	   confíe	   la	   repartición	  de	   los	  bienes	   a	   él;	   pero	   llega	  Oliverio	   y	   la	   señora	  
echa	  a	  todos,	  pues	  desea	  hablar	  a	  solas	  con	  él.	  
6. Oliverio	  va	  con	  el	  comisario	  a	  pedirle	  que	  anote	  en	  un	  testamento	  la	  verdadera	  
voluntad	   de	   doña	   Ester,	   pero	   Juan	   y	   Felipe	   emborrachan	   al	   funcionario	   y	   lo	  
obligan	  a	  no	  acudir	  a	  la	  cita.	  
7. Cuando	  Oliverio	  va	  de	  salida,	  Raquel	  trata	  de	  hablar	  con	  él,	  pero	  es	  rechazada	  
bruscamente.	  
8. Ester	  se	  entera	  de	  que	  el	  comisario	  no	  irá	  a	  verla	  y	  manda	  a	  Oliverio	  a	  Petatlán	  




9. Oliverio	  y	  Albina	  se	  besan	  antes	  de	  que	  él	  suba	  al	  autobús	  que	  parte	  a	  Petatlán.	  	  
10. Cuando	  Oliverio	  se	  da	  la	  vuelta,	  Raquel	  se	  burla	  de	  ellos.	  
11. Apenas	  han	  salido,	  se	  poncha	  una	  llanta	  del	  autobús	  y	  Oliverio	  ofrece	  su	  ayuda	  
para	  cambiarla.	  
12. Don	  Nemesio	  le	  dice	  al	  cojo	  que	  lo	  nombrarán	  juez	  porque	  el	  gobernador	  es	  su	  
amigo	  y	  el	  presidente	  fue	  condiscípulo	  del	  amigo	  de	  un	  amigo	  suyo.	  
13. Raquel	   intenta	   conquistar	   a	   Oliverio,	   que	   va	   molesto	   por	   lo	   despacio	   que	  
conduce	  Silvestre.	  
14. El	  autobús	  avanza	  por	  una	  carretera	  rural	  sin	  asfaltar.	  La	  neblina	  pone	  nervioso	  
a	  Eladio,	  quien	  se	  acerca	  a	  dar	  instrucciones	  de	  manejo	  a	  Silvestre.	  
15. Felisa,	  una	  señora	  embarazada,	  comienza	  a	  sentir	  el	  dolor	  de	  las	  contracciones.	  	  
16. El	  autobús	  debe	  detenerse	  porque	  viene	  un	  vehículo	  de	  frente	  y	  el	  camino	  es	  
demasiado	  estrecho.	  
17. Felisa,	  con	  la	  ayuda	  de	  doña	  Linda	  y	  otras	  mujeres,	  da	  a	  luz	  a	  un	  niño	  dentro	  del	  
autobús.	  	  
18. Antes	   de	   que	   Silvestre	   pueda	  mover	   el	   autobús	   para	   seguir	   adelante,	   Raquel	  
aprovecha	  para	  insistir	  en	  su	  propósito	  con	  Oliverio.	  
19. Oliverio	  se	  aleja	  y	  llega	  Eladio	  a	  coquetear	  con	  Raquel.	  
20. La	  familia	  que	  venía	  en	  el	  vehículo	  que	  obstruía	  el	  paso	  del	  autobús	  se	  lleva	  a	  
Felisa	  y	  a	  su	  hijo	  de	  regreso	  a	  San	  Jeronimito.	  
21. Silvestre	  habla	  de	  la	  posibilidad	  de	  que	  el	  río	  haya	  crecido	  con	  las	  lluvias,	  y	  se	  
detiene	  a	  subir	  a	  unas	  personas	  que	  cargan	  con	  animales,	   lo	  que	  provoca	  una	  




22. El	  autobús	  se	  atasca	  cuando	  trata	  de	  cruzar	  el	  río.	  Un	  amigo	  de	  Silvestre,	  que	  
estaba	  cerca	  de	  ahí,	  intenta	  ayudar	  con	  una	  yunta	  de	  bueyes,	  lo	  que	  molesta	  a	  
Eladio,	  que	  considera	  este	  un	  recurso	  atrasado	  y	  pide	  ayuda	  al	  conductor	  de	  un	  
tractor;	  pero	  también	  se	  queda	  atascado	  cuando	  se	  acerca	  al	  autobús.	  	  
23. Raquel	   y	  Oliverio	   se	   van	  a	  nadar	   al	   río	   y	   están	  a	  punto	  de	  besarse	   cuando	   la	  
ahijada	   de	   Silvestre	   tira	   de	   los	   bueyes	   y	   saca	   el	   autobús,	   mientras	   todos	   se	  
hallaban	  distraídos	  con	  el	  tractor.	  
24. Cuando	  ya	  han	  abordado	  al	  autobús,	  al	  cojo	  se	   le	  atora	  su	  pata	  de	  palo	  en	  el	  
lodo,	  por	  lo	  que	  Silvestre	  debe	  cargarlo.	  
25. Raquel	  muestra	  la	  corteza	  de	  una	  manzana	  a	  Oliverio	  y	  se	  la	  acerca	  para	  que	  la	  
muerda;	  él	  acepta	  y	  comienza	  a	  alucinar:	  sueña	  que	  ayuda	  a	  Raquel	  a	  quitarse	  
la	  ropa	  hasta	  que	  se	  queda	  en	  traje	  de	  baño	  y	  pasan	  al	  fondo	  del	  autobús,	  que	  
se	  ha	  convertido	  en	  un	  edén	  todo	  cubierto	  de	  plantas.	  Albina	  sale	  de	  un	  río	  con	  
la	  ropa	  mojada.	  Oliverio	  besa	  el	  hombro	  de	  Raquel.	  Silvestre	  saca	  del	  motor	  del	  
autobús	   varios	   instrumentos	   musicales	   y	   los	   distribuye	   entre	   el	   cojo,	   don	  
Nemesio	   y	   Eladio,	   que	   inmediatamente	   se	   acomodan	   y	   comienzan	   a	   tocar.	  
Oliverio	   y	   Raquel	   se	   besan.	  Oliverio	   es	   perseguido	   por	   Raquel	   y	   lleva	   la	   ropa	  
que	   vestía	   Albina.	   Intenta	   besarlo,	   pero	   él	   la	   tira	   al	   agua.	   Cuando	   Oliverio	   y	  
Raquel	  dejan	  de	  besarse,	   él	   está	   ligado	  por	  una	   corteza	  de	   fruta	  a	   su	  madre,	  
que	   la	  pela	  desde	  una	  columna.	   Liberado	  de	   la	   corteza,	   regresa	  con	  Raquel	   y	  
cuando	   están	   besándose,	   tirados	   por	   el	   suelo	   del	   autobús-­‐edén,	   pasa	   por	  




hacia	  ella	  y	  la	  abraza;	  no	  obstante,	  cuando	  se	  retira	  advierte	  que	  ha	  abrazado	  a	  
Raquel,	  que	  sale	  del	  agua	  adoptando	  una	  pose	  seductora	  y	  le	  guiña	  un	  ojo.	  
26. Cuando	  Oliverio	  despierta,	  Raquel	  le	  pregunta	  si	  pensaba	  en	  ella.	  
27. En	  una	  parada	  de	  descanso	  en	  el	  camino	  sube	  Miguel	  Suárez,	  un	  español	  que	  
vende	  gallinas	  por	  catálogo.	  
28. Miguel	   Suárez	   explica	   a	   don	   Nemesio	   su	   negocio,	   lo	   que	   sirve	   a	   este	   de	  
pretexto	  para	  hablar	  de	  su	  único	  tema:	  el	  pleito	  por	  sus	  propiedades.	  
29. Silvestre	   está	   cansado	   y	   a	   punto	   de	   dormirse.	   Para	   no	   retrasar	  más	   el	   viaje,	  
Oliverio	  conduce	  el	  autobús.	  
30. Cuando	   Silvestre	   despierta,	   avisa	   a	   los	   pasajeros	   que	   es	   día	   del	   santo	   de	   su	  
madre	  y	  que	  van	  a	  pasar	  a	  festejarla	  antes	  de	  seguir	  hasta	  Petatlán.	  
31. Todo	   el	   grupo,	   menos	   Oliverio	   porque	   está	   frustrado,	   canta	   Las	   Mañanitas	  
dentro	  del	  autobús.	  
32. Doña	  Sixta,	  la	  madre	  de	  Silvestre,	  finge	  dormir	  cuando	  su	  hijo	  llega	  a	  felicitarla.	  
33. En	  el	  desayuno,	  don	  Nemesio	  regaña	  a	  su	  nieta	  por	  no	  comportarse	  de	  acuerdo	  
con	  las	  “reglas	  de	  urbanidad”.	  	  
34. En	  otra	  mesa,	  piden	  un	  discurso	  al	  candidato	  a	  diputado.	  Después,	  todos	  bailan	  
animadamente	  al	  son	  de	  una	  alegre	  canción	  interpretada	  por	  un	  trío	  musical.	  
35. Llega	   un	   autobús	   con	   excursionistas	   extranjeros.	   Oliverio,	   acosado	   por	   los	  
turistas	   que	   se	   empeñan	   en	   comprarle	   su	   sombrero,	   se	   desespera	   y	   pide	   a	  
Silvestre	   (a	  estas	  alturas	  muy	  borracho)	  el	  autobús	  para	   ir	  a	  Petatlán.	  Cuando	  
Raquel	   se	   da	   cuenta	   de	   que	   Oliverio	   se	   va	   solo	   en	   el	   autobús,	   lo	   alcanza	  




36. Raquel	   empieza	   a	   acosar	   a	   Oliverio.	   Finalmente,	   en	  medio	   de	   una	   tormenta,	  
llegan	   a	   la	   cima	  del	   puerto	  de	  montaña	   Subida	   al	   Cielo.	   Ahí,	  Oliverio	   detiene	  
muy	  enfadado	  el	  autobús,	  pero	  cuando	  se	  acerca	  a	  ella	  se	  abrazan	  y	  se	  besan.	  
37. El	  motociclista	  que	  va	  a	  recoger	  a	  Eladio	   le	   lleva	  un	  telegrama	  donde	   le	  dicen	  
que	  vaya	  a	  Petatlán	  en	  lugar	  de	  a	  Chilpancingo.	  
38. Oliverio	  y	  Raquel	   llegan	  a	  Petatlán.	  Él	  ha	  cambiado	  su	  actitud:	  ahora	   trata	  de	  
ser	  amable	  con	  ella,	  que	  está	  más	  que	  indiferente.	  
39. El	   abogado	   Figueroa	   se	   niega	   a	   ir	   a	   San	   Jeronimito,	   pero	   le	   da	   a	   Oliverio	   la	  
solución	  para	  arreglar	  la	  repartición	  de	  los	  bienes	  de	  su	  madre.	  
40. Juan,	  Felipe	  y	  el	  comisario	  arreglan	  el	  testamento	  de	  Ester	  jugando	  a	  los	  dados	  
quién	  se	  queda	  con	  las	  propiedades.	  
41. Juan	   y	   Felipe	   quieren	   obligar	   a	   su	   madre	   a	   que	   firme	   el	   testamento	   que	  
redactaron	  con	  el	  comisario,	  a	  lo	  cual	  ella	  se	  niega.	  
42. A	  punto	  de	  regresar	  a	  San	  Jeronimito,	  Oliverio	  acomoda	  arriba	  del	  autobús	  las	  
cosas	  de	  los	  pasajeros;	  entonces	  llega	  Raquel,	  quien	  le	  habla	  con	  apatía.	  
43. Oliverio	  se	  va	  de	  Petatlán.	  
44. Llega	   Eladio	   en	   la	  moto	   y	   rechaza	   el	   acoso	  de	  Raquel.	   En	   ese	  momento,	   una	  
manifestación	   se	   acerca.	   Eladio	   descubre	   que	   apoyan	   a	   su	   contrincante.	   Los	  
manifestantes	   lo	  ven	  y	  comienzan	  a	  arrojarle	  objetos	  hasta	  que	   los	  detiene	  el	  
candidato,	  quien	  dedica	  unas	  palabras	  a	  Eladio.	  	  
45. La	  manifestación	  se	  aleja	  y	  Raquel	  se	  ofrece	  a	  atender	  a	  Eladio,	  quien	  vuelve	  a	  




46. Don	  Chema,	  el	  compadre	  de	  Silvestre,	  hace	  la	  parada	  al	  autobús	  para	  subir	  con	  
el	  cadáver	  de	  su	  hija,	  fallecida	  a	  causa	  de	  la	  mordedura	  de	  una	  víbora.	  
47. Silvestre	  presta	  de	  nuevo	  el	  autobús	  a	  Oliverio,	  pues	   todos	  van	  a	  quedarse	  al	  
entierro	  de	  la	  niña.	  
48. Cuando	  Oliverio	  llega	  a	  su	  casa	  encuentra	  ya	  muerta	  a	  su	  madre;	  al	  acercarse	  a	  
ella,	  recuerda	  el	  desplante	  de	  Raquel.	  
49. Oliverio	  unta	  tinta	  en	  uno	  de	  los	  pulgares	  del	  cadáver	  de	  su	  madre	  e	  imprime	  
las	  huellas	  en	  los	  documentos,	  mientras	  Albina	  vigila	  en	  la	  puerta.	  	  
50. Juan	  y	  Felipe	  llegan	  cuando	  Oliverio	  ya	  ha	  terminado.	  
51. En	  el	  velorio,	  Juan	  y	  Felipe	  se	  acercan	  a	  Oliverio	  para	  hablar	  del	  testamento.	  
52. Oliverio	  habla	  con	  Albina	  y	   le	  da	  el	  documento	  que	  garantiza	  el	  cumplimiento	  
de	  la	  voluntad	  de	  su	  madre	  respecto	  a	  la	  herencia	  codiciada	  por	  sus	  hermanos.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
OLIVERIO	  es	  un	  joven	  honesto	  e	  inocente,	  ligado	  a	  Albina	  por	  un	  amor	  angelical	  cuya	  
consumación	  se	  interrumpe	  por	  la	  muerte	  inminente	  de	  su	  madre.	  Camino	  a	  Petatlán,	  
Oliverio	  se	  encuentra	  entre	  el	  amor	  por	  Albina	  y	  la	  tentación	  insistente	  de	  Raquel.	  En	  
un	  sueño	  sufre	  tanto	  por	  su	  situación,	  que	  cuando	  despierta	  cambia	  su	  actitud	  hacia	  
Raquel	   y	   acepta	   su	   intento	   de	   seducción.	   Después	   de	   lograr	   su	   propósito,	   Raquel	   le	  
demuestra	  cómo	  controló	   la	  situación	  desde	  un	  principio.	  La	   incompetencia	  amorosa	  
de	  Oliverio	  ante	  la	  sexualidad	  desbordante	  de	  Raquel,	  lo	  sitúa	  en	  una	  posición	  similar	  a	  
Guadalupe	  en	  Susana;	  como	  este,	  se	  enfrenta	  el	  motivo	  que	  derrumba	  su	  estabilidad	  




que	   al	   final	   legalice	   los	   documentos	   con	   la	   huellas	   digitales	   de	   su	  madre	  muerta,	   lo	  
sitúa	  muy	   cerca	   de	   los	  métodos	   de	   sus	   dos	   hermanos	   para	   conseguir	   las	   cosas:	   sin	  
embargo,	  resiste	  la	  tentación	  de	  aprovechar	  el	  momento	  y	  quedar	  como	  dueño	  de	  la	  
propiedad	  en	  México	  que	  Albina,	  al	  igual	  que	  sus	  hermanos,	  desea	  tanto.	  
RAQUEL	  es	  una	  mujer	   joven	  y	  muy	  atractiva;	  desde	  el	  principio	  se	  propone	  seducir	  a	  
Oliverio.	  Valiéndose	  del	  juego	  de	  su	  sexualidad,	  adquiere	  un	  dominio	  sobre	  sus	  actos,	  
que	   contrastan	   con	   el	   control	   que	  Oliverio	   ejerce	   sobre	  Albina,	   esposa	   perfecta	   que	  
ilusiona,	  pero	  no	  excita	  a	   su	  marido,	  a	  diferencia	  de	  Raquel.	  A	  pesar	  de	   todo	   lo	  que	  
significa	  para	  Oliverio	  conocer	  el	  amor	  carnal	  y	   lleno	  de	  pasión	  que	   le	  ofrece	  Raquel,	  
para	  ella	  se	  trata	  sólo	  de	  un	  juego	  que	  no	  tiene	  la	  menor	  importancia	  y,	  tan	  pronto	  ha	  
conseguido	  a	  su	  inexperto	  objetivo,	  va	  en	  busca	  del	  siguiente	  ligue,	  que	  quizá	  no	  es	  tan	  
joven,	  pero	  tiene	  más	  posibilidades.	  	  
ELADIO	  es	  el	  típico	  político	  demagogo.	  Se	  opone	  a	  las	  soluciones	  prácticas	  que	  impone	  
la	  costumbre	  por	  considerarlas	  contrarias	  al	  progreso.	  Apoya	  siempre	  sus	  ideas	  con	  la	  
amenaza	  de	  su	  pistola.	  Cada	  una	  de	  sus	  propuestas	  desemboca	  en	   la	   frustración;	  de	  
modo	  que	  su	  constante	  cortejo	  de	  Raquel	  fracasa	  cuando	  ella	  se	  marcha	  con	  Oliverio,	  
e	   incluso	   al	   día	   siguiente	   será	   él	   quien	   rechace	   las	   insinuaciones	   de	   Raquel	   pues	   no	  
puede	  admitir	  ante	  los	  demás	  su	  derrota.	  





Fig.	  117	  |	  Raquel.	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2008).	  
	  
Fig.	  119	  |	  Oliverio	  Grajales.	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2008).	  
	  
Fig.	  121	  |	  Albina.	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  





Fig.	  123	  |	  Silvestre,	  el	  conductor.	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2008).	  
	  
Fig.	  118	  |	  Don	  Eladio	  González.	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2008).	  
	  
Fig.	  120	  |	  Don	  Nemesio.	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  





Fig.	  122	  |	  El	  cojo.	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2008).	  
	  
Fig.	  124	  |	  Doña	  Ester.	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2008).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
En	  esta	  historia,	  que	  sucede	  entre	  poblaciones	  rurales,	  el	  espacio	  exterior	  tiene	  mucho	  
más	  peso	  que	  en	  todas	  las	  interiores.	  Por	  eso	  contrasta	  totalmente	  con	  Una	  mujer	  sin	  
amor	  en	  el	  manejo	  de	  los	  espacios;	  pues,	  si	  en	  aquella	  película	  los	  sucesos	  se	  recluían	  
en	  el	  interior	  del	  domicilio	  familiar,	  en	  esta	  casi	  todo	  sucede	  en	  el	  exterior,	  en	  torno	  al	  
autobús	  que	  transporta	  a	  Oliverio	  y	  a	  un	  pintoresco	  grupo	  de	  pasajeros	  por	  los	  pueblos	  
de	   la	   costa	  mexicana,	   atravesando	   un	   peligroso	   puerto	   de	  montaña	   conocido	   como	  




El	   pueblo	   de	   San	   Jeronimito	   es	   el	   inicio	   y	   el	   final	   de	   la	   historia;	   por	   tanto,	   es	   muy	  
importante	   incluirlo	   en	   este	   apartado.	   En	   este	   pueblo	   se	   encuentra	   la	   casa	   de	   los	  
padres	  de	  Albina,	  donde	  los	  novios	  obtienen	  el	  permiso	  para	  casarse;	  está	   la	  casa	  de	  
doña	   Ester,	   la	   madre	   moribunda	   de	   Oliverio;	   la	   cantina,	   donde	   los	   hermanos	   de	  
Oliverio	  se	   juegan	  a	   los	  dados	   la	  herencia	  de	  su	  madre;	  y	   la	  playa,	  donde	  los	   jóvenes	  
del	  pueblo	  se	  casan	  porque	  en	  la	  región	  no	  hay	  iglesias.	  
Por	  el	   camino,	  otros	  espacios	  van	  apareciendo	  a	  medida	  que	  el	  autobús	  avanza.	  Por	  
ejemplo,	   la	   casa	   de	  doña	   Sixta,	   la	  madre	  de	   Silvestre,	   el	   conductor;	   el	   río,	   donde	   se	  
queda	  atorado	  el	  autobús;	  o	  el	  cementerio,	  donde	  entierran	  a	  la	  niña	  muerta.	  
Finalmente,	  cuando	  llegan	  al	  destino	  del	  autobús,	  el	  pueblo	  de	  Petatlán,	  aparecen	  las	  
calles	  del	  pueblo,	  donde	  hay	  una	  manifestación	  política;	  y	  el	  despacho	  del	  abogado	  al	  
que	  Oliverio	  ha	  ido	  a	  buscar.	  
Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
El	  tiempo	  de	  la	  historia	  comienza	  con	  la	  unión	  entre	  Oliverio	  y	  Albina,	  el	  mismo	  día	  que	  
la	   salud	   de	   la	  madre	   de	   este	   empeora.	   Entonces,	   Oliverio	   tiene	   que	   ir	   a	   Petatlán	   y	  
regresar	  a	  su	  pueblo.	  En	  total,	  trascurren	  tres	  días	  y	  dos	  noches.	  La	  primera	  noche,	  el	  
grupo	  de	  pasajeros	  asisten	  a	  una	  fiesta	  en	  casa	  de	  la	  madre	  de	  Silvestre,	  el	  chofer	  del	  
autobús.	  Al	  día	  siguiente	  por	  la	  noche,	  es	  el	  entierro	  de	  la	  hija	  del	  amigo	  de	  Silvestre.	  





4.1.7.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
Subida	  al	  cielo	  presenta	  una	  buena	  cantidad	  de	  referentes	  socioculturales	  que	  ya	  han	  
sido	   señalados	   en	   los	   proyectos	   analizados	   con	   anterioridad.	   Uno	   muy	   claro	   es	   la	  
relación	  entre	  madres	  e	  hijos,	  algo	  que	  se	  ve	  claramente	  en	  el	  conflicto	  que	  sirve	  de	  
mac	  guffin	  de	  la	  película.	  Doña	  Ester	  es	  una	  madre	  moribunda	  que,	  con	  la	  colaboración	  
de	  su	  hijo	  Oliverio,	  intenta	  repartir	  su	  herencia	  de	  una	  manera	  justa	  entre	  sus	  tres	  hijos	  
y	   su	   nieto	   pequeño.	   La	   presencia	   materna	   también	   aparece	   en	   la	   autorización	   que	  
tienen	  que	  recibir	  los	  novios	  de	  la	  madre	  de	  Albina	  para	  poder	  casarse;	  o	  la	  devoción	  
de	   Silvestre	   hacia	   su	   madre	   el	   día	   que	   ella	   cumple	   años,	   que	   desvía	   el	   rumbo	   del	  
autobús	  para	  que	  todos	  pasen	  a	  celebrarlo	  con	  una	  gran	  fiesta	  en	  su	  rancho.	  
Pero,	   lo	   que	  mayor	  peso	   tiene	   en	  Subida	  al	   cielo	   es	   lo	   relacionado	   con	   los	   impulsos	  
sexuales	   de	   Oliverio	   y	   Raquel.	   Ella	   presenta	   un	   carácter	   que	   habla	   de	   la	   liberación	  
sexual	   de	   las	   mujeres	   pues,	   lejos	   de	   reprimir	   sus	   deseos,	   hace	   alarde	   de	   ello	   y	   no	  
descansa	   hasta	   que	   consigue	   seducir	   y	   acostarse	   con	   Oliverio.	   Luego,	   una	   vez	  
satisfecha,	   se	   aleja	   y	   se	   fija	   otro	   objetivo.	   Él,	   por	   el	   contrario,	   está	   recién	   casado	   y	  
pretende	  ser	  fiel	  a	  su	  esposa,	  con	   la	  cual	  se	  supone	  que	  aún	  no	  ha	  tenido	  relaciones	  
sexuales.	  Sin	  embargo,	   la	   represión	  de	  sus	   impulsos	  sexuales	   lo	  convierten	  en	  un	  ser	  
irritable	  y	  con	  una	   imaginación	   febril	  que	   le	  produce	  sueños	  cargados	  de	  una	  pasión	  
desconocida.	  
Otros	   referentes	   secundarios	   que	   se	   aprecian	   en	   el	   contendido	   de	   la	   historia	   son	   el	  




siguiendo	   las	   normas	   de	   protocolo	   de	   los	   adultos;	   por	   otro	   lado,	   la	   reclamación	   de	  
propiedades	  y	   la	  exigencia	  de	   justicia,	   en	  el	   caso	  de	  Don	  Nemesio,	   aunque	  para	  ello	  
tenga	   que	   recurrir	   a	   la	   corrupción,	   pues	   dice	   que	   próximamente	   lo	   nombrarán	   juez	  
gracias	   a	   que	   el	   gobernador	   es	   amigo	   suyo;	   también,	   el	   político	   demagogo,	   –que	   ni	  
siquiera	  ocupa	  un	  cargo	  público,	  ya	  que	  sólo	  es	  candidato–,que	  va	  lanzando	  mensajes	  
vacíos	  de	  significado;	  y,	  por	  último,	  el	  contraste	  entre	  el	  progreso	  y	  la	  civilización,	  –los	  
tractores,	  los	  viajes	  organizados	  de	  turistas,	  etc.–,	  con	  la	  sencillez	  de	  la	  vida	  rural.	  
Respecto	  a	  referentes	  visuales	  que	  se	  pueden	  observar	  en	  la	  película,	  destacan:	  
	  
Fig.	  125	  |	  Fiestas	  concurridas	  en	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2008).	  
	  
Fig.	  127	  |	  Gallinas	  en	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  





Fig.	  126	  |	  Muerte	  de	  una	  niña	  en	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2008).	  
	  
Fig.	  128	  |	  Animales	  en	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2008).	  
	  
Fig.	  129	  |	  Nupcias	  en	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2008).	  
	  
Fig.	  131	  |	  Personas	  mutiladas	  (cojo)	  en	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  





Fig.	  130	  |	  Personajes	  bebedores	  en	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2008).	  
	  
Fig.	  132	  |	  Piernas	  femeninas	  en	  Subida	  al	  cielo	  (Altolaguirre,	  Gómez	  Mena	  &	  Buñuel,	  1951).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Films,	  2008).	  
4.1.7.3.	  Forma	  del	  discurso	  
Lo	  que	  distingue	  el	  discurso	  en	  Subida	  al	  cielo	  es	  su	  estructura	  itinerante.	  La	  historia	  se	  
va	  desarrollando	  en	  diferentes	  espacios,	  a	  medida	  que	  va	  avanzando	  el	  autobús	  que	  
lleva	   a	   los	  personajes.	   El	   orden	  es	   el	   normal:	   los	   sucesos	   se	  desarrollan	   siguiendo	   la	  
linealidad	   cronológica	   bajo	   el	   principio	   de	   causalidad.	   En	   el	   manejo	   del	   tiempo	   del	  
discurso	  destaca	  la	  pausa	  que	  se	  produce	  cuando	  Oliverio	  se	  duerme	  y	  se	  puede	  ver	  su	  
sueño;	  así	  como	  sus	  recuerdos,	  cuando	  rememora	  la	  frase	  que	  Raquel	  le	  dijo	  un	  poco	  
antes	  del	  final	  de	  la	  película.	  La	  duración	  del	  discurso	  es	  de	  85	  minutos.	  La	  frecuencia	  




Al	   igual	  que	  en	  Los	  olvidados,	  se	  puede	  apreciar	   la	  voz	  de	  un	  narrador	  al	   inicio	  de	   la	  
película,	  que	  habla	  sobre	  las	  características	  del	  pueblo:	  
–	  Narrador:	   La	  única	  explotación	  agrícola	  de	  este	  poblado,	   llamémosle	  
San	  Jeronimito,	  situado	  en	  la	  costa	  del	  estado	  de	  Guerrero,	  es	  la	  palma	  
de	  coco.	  De	  la	  copra,	  médula	  blanca	  del	  fruto,	  se	  extrae	  aceite	  que	  tiene	  
luego	   múltiples	   empleos	   en	   la	   industria.	   Los	   habitantes	   de	   estas	  
viviendas	   humildes	   son	   casi	   todos	   ricos	   por	   ser	   propietarios	   de	  
centenares	   de	   palmas.	   Suelen	   asegurar	   los	   costeños,	   con	   su	   gracejo	  
exagerativo,	  que	  una	  palma	  de	  coco	  rinde	  tanto	  como	  una	  vaca	  lechera.	  
En	   la	   aldea	   no	   hay	   iglesia,	   por	   eso	   los	   habitantes	  mantienen	   la	  
tradicional	  costumbre	  de	  celebrar	  sus	  bodas	  con	  un	  viaje	  nupcial	  a	  una	  
isla	  paradisiaca	  situada	  a	  una	  milla	  de	  la	  costa.	  El	  pasar	  la	  noche	  en	  esta	  
isla	   desierta	   consagra	   la	   unión	   de	   los	   esposos,	   quienes	   deben	   hacerse	  
perdonar	  por	  la	  madre	  de	  la	  novia	  antes	  de	  emprender	  la	  travesía.	  
Veamos	  ahora	   la	   llegada	  diaria	  del	  camión	  que	  trae	  noticias	  del	  
mundo	  a	  este	  apartado	  rincón.	  
4.1.7.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
Respecto	   a	   las	   imágenes	   en	  Subida	   al	   cielo,	   igual	   que	   en	   Susana,	   se	   aprecia	   que	   los	  
exteriores	  están	  grabados	  en	  un	  estudio,	  con	  una	  maqueta	  del	  puerto	  de	  montaña	  que	  




Sin	  embargo,	  hay	  mucha	  belleza	  en	  la	  cámara	  subjetiva	  situada	  en	  la	  parte	  delantera	  
del	   autobús	  mientras	   este	   avanza	   por	   los	   caminos	   rurales	   sin	   asfaltar	   y	   rodeado	   de	  
vegetación	   frondosa.	   Destaca	   también	   la	  metáfora	   visual	   que	   se	   establece	   entre	   las	  
curvas	  de	  la	  carretera	  y	  las	  curvas	  sensuales	  del	  personaje	  de	  Raquel.	  
Los	  diálogos	  en	  esta	  película	  están	  más	  logrados	  que	  los	  de	  Una	  mujer	  sin	  amor,	  pues	  
conectan	   a	   la	   perfección	   con	   los	   rasgos	   de	   cada	   personaje.	   Además,	   tienen	   un	   gran	  
sentido	  del	  humor.	  Por	  ejemplo,	  en	  el	  discurso	  de	  alabanza	  a	   las	  madres	  del	  político	  
demagogo	  se	  utilizan	  estas	  palabras:	  
–	   Eladio:	   En	   la	   historia	   de	   todos	   los	   pueblos	   siempre	   han	   ocupado	   el	  
primer	  lugar	  las	  madres.	  No	  se	  ha	  descubierto	  aún	  quién	  fue	  primero,	  si	  
el	  huevo	  o	  la	  gallina…	  
–	  Raquel:	  Eso	  que	  lo	  diga	  el	  agente.	  
–	  Suárez:	  ¡Oiga	  joven,	  a	  ver	  si	  porque	  me	  dedico	  a	  la	  venta	  de	  volátiles	  
me	  ve	  usted	  cara	  de	  gallináceo!	  
–	  Eladio:	   ¡Hablo	  en	  serio!	  Perdonen	   la	   interrupción.	  Prosigo	  señora.	  Es	  
conmovedor	   ver	   este	   digno	   ejemplo,	   que	   es	   como	   un	   espejo	   en	   que	  
debe	  mirarse	  todo	  buen	  hijo;	  por	  eso	  yo,	  en	  recuerdo	  de	  mi	  mamacita	  y	  
la	  de	  ustedes,	  si	  me	  lo	  permiten,	  lo	  mismo	  que	  en	  honor	  de	  la	  festejada,	  
quiero	  desgranar	  los	  pétalos	  del	  florilegio	  engarzado	  por	  la	  clarividente	  
y	  distinguida	  concepción	  del	  gran	  bardo	  Pepe	  Radilla,	  gloria	  inmarcesible	  




Respecto	   a	   la	   utilización	   de	   la	   música,	   también	   se	   aprecia	   un	   mayor	   esmero.	   Las	  
canciones	  que	  entran	  dentro	  de	  la	  historia,	  como	  Las	  mañanitas	  cantadas	  por	  el	  grupo	  
de	   pasajeros	   cuando	   es	   el	   cumpleaños	   de	   la	  madre	   de	   Silvestre,	   o	   La	   Sanmarqueña	  
cantada	  por	  Raquel	  y	  Eladio	  acompañados	  por	  un	  trío	  de	  guitarras;	  son	  canciones	  muy	  
bellas	   que	   se	   enmarcan	   en	   el	   contexto	   de	   una	   fiesta	   de	   celebración	   y	   encajan	   a	   la	  




4.1.8.	  El	  bruto	  
4.1.8.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. Meche	  prepara	  la	  medicina	  de	  su	  padre,	  don	  Carmelo.	  Su	  conversación	  sobre	  la	  
delicada	  salud	  de	  este	  es	  interrumpida	  por	  un	  alboroto	  que	  se	  oye	  en	  el	  patio	  
de	  la	  vecindad.	  
2. Los	  inquilinos	  de	  la	  vecindad	  discuten	  con	  don	  Andrés,	  un	  abogado	  y	  un	  policía,	  
que	  han	   ido	   a	  notificarles	   una	  orden	  de	  desalojo	   colectivo.	   Los	   lideres	  de	   los	  
inquilinos,	   don	   Carmelo,	   Lencho	   Ruiz	   y	   Julián	   García,	   toman	   la	   palabra	   para	  
calmar	  a	  los	  demás.	  
3. Paloma	   riega	   las	   plantas	   cuando	   llega	   don	   Andrés	   enojado	   y	   le	   cuenta	   lo	  
sucedido	  en	   la	   vecindad.	   Paloma	   le	   aconseja	   con	  aspereza	  que	   contrate	   a	  un	  
hombre	  fuerte	  para	  reprimir	  a	  los	  cabecillas;	  mientras,	  para	  darse	  a	  entender,	  
corta	  unas	  flores	  que	  sobresalen	  de	  la	  jardinera.	  
4. Don	  Andrés	  va	  en	  busca	  de	  Pedro	  y	  conoce	  a	   toda	   la	   familia	  de	   la	  esposa.	  La	  
madre,	  que	  se	  la	  pasa	  acostada	  fumando,	  le	  pide	  dinero	  para	  sus	  medicinas	  y	  él	  
se	  lo	  da.	  Dos	  niñas	  se	  quejan	  con	  don	  Andrés	  porque	  el	  Bruto	  las	  golpeó.	  	  
5. Cuando	  don	  Andrés	  sale	  del	  cuarto	  oye	  cómo	  un	  hermano	  de	  María	  le	  quita	  a	  la	  
señora	  el	  dinero	  que	  le	  acaba	  de	  dar.	  	  
6. En	  la	  salida	  se	  encuentra	  a	  un	  tío	  cojo	  de	  María,	  quien	  también	  le	  pide	  dinero	  y	  




7. Pedro	  trabaja	  en	  un	  matadero	  en	  el	  que	  hay	  un	  altar	  de	  la	  virgen	  de	  Guadalupe.	  
8. Don	   Andrés	   ha	   ido	   a	   buscar	   a	   Pedro	   para	   proponerle	   que	   reprima	   a	   los	  
cabecillas	   de	   la	   vecindad;	   varios	   incidentes	   no	   los	   dejan	   hablar,	   así	   que	   le	  
propone	  que	  vaya	  a	  buscarlo	  más	  tarde	  a	  su	  casa.	  
9. Cuando	   llega	   don	   Andrés	   a	   su	   casa,	   se	   oye	  maldecir	   a	   Don	   Pepe,	   su	   anciano	  
padre,	  quien	  se	  queja	  de	  las	  sirvientas	  y	  trata	  de	  chantajear	  a	  su	  hijo	  para	  que	  
le	  dé	  dulces.	  
10. Pedro	   y	   don	   Andrés	   se	   encierran	   en	   un	   cuarto	   para	   hablar	   y	   don	   Pepe	  
aprovecha	  la	  oportunidad	  para	  robar	  los	  dulces.	  
11. Cuando	   don	   Carmelo,	   que	   está	   muy	   enfermo,	   sale	   del	   trabajo	   en	   la	   fábrica,	  
Pedro	  lo	  enfrenta.	  
12. Pedro	  le	  dice	  que	  deje	  de	  oponer	  resistencia	  a	  la	  orden	  de	  desalojo	  y	  le	  da	  un	  
golpe	  para	  atemorizarlo.	  
13. Los	  vecinos	   llevan	  cargado	  a	  don	  Carmelo	  en	  mal	  estado.	  Después	  de	  avisar	  a	  
Meche,	  doña	  Enriqueta	  dice	  a	  los	  vecinos	  que	  eso	  es	  obra	  de	  don	  Andrés,	  que	  
quiere	   intimidarlos	   y	   va	   a	   buscar	   un	  médico.	   El	   Bruto	   espera	   escondido	   para	  
advertirle	  que	  si	  dice	  algo	  más,	  mata	  a	  su	  hijo.	  
14. Cuando	  Pedro	  regresa	  a	  su	  casa	  para	  recoger	  sus	  cosas,	  debe	  enfrentar	  a	  toda	  
la	  familia;	  hasta	  que	  su	  suegra,	  que	  antes	  renegaba,	  recomienda	  a	  María	  que	  lo	  
deje	  ir.	  
15. Don	  Andrés	   saca	   de	   debajo	   de	   la	   almohada	   los	   papeles	   de	   los	   dulces	   que	   se	  




16. Paloma	   acomoda	   la	   ropa	   recién	   planchada	   y	   se	   muestra	   hostil	   cuando	   don	  
Andrés	  trata	  de	  ser	  cariñoso	  con	  ella.	  	  
17. Al	   llegar	  el	  Bruto,	  Paloma	  le	  muestra	  el	   lugar	  donde	  se	  alojará.	  Se	  trata	  de	  un	  
almacén	  en	  el	  que	  hay	  que	  mover	  unos	  baúles	  y	  un	  saco	  para	  sacar	  un	  catre;	  
Paloma	  queda	  impresionada	  por	  los	  músculos	  y	  la	  fuerza	  del	  Bruto.	  De	  regreso	  
a	  su	  cuarto	  ella	  sonríe	  y	  muestra	  placer	  cuando	  don	  Andrés	  intenta	  otra	  vez	  el	  
acercamiento	  besándole	  en	  el	  cuello.	  
18. Don	  Andrés	   presencia	   desde	   lejos	   la	   llegada	   de	   la	   carroza	   fúnebre	   en	   la	   que	  
suben	  el	  ataúd	  de	  don	  Carmelo.	  
19. Paloma	   y	   Pedro	   bromean	  mientras	   trabajan	   en	   la	   carnicería.	   Él	   no	   acaba	   de	  
darse	  cuenta	  de	  las	  insinuaciones	  de	  ella.	  
20. Don	  Andrés	  va	  a	  regañar	  a	  Pedro	  por	  pasarse	  con	  don	  Carmelo.	  Él	  se	  disculpa,	  
alega	  que	  sólo	   fue	  un	  golpecito.	  Don	  Andrés,	  orgulloso,	  dice	  a	  Paloma	  que	  se	  
fije	   en	   los	   musculas	   del	   Bruto;	   ella	   se	   acerca	   y	   mientras	   lo	   recorre	   con	   la	  
mirada,	  le	  clava	  las	  uñas	  en	  el	  antebrazo.	  
21. Doña	  Enriqueta	  saca	  sus	  muebles	  porque	  se	  va	  de	  la	  vecindad.	  
22. Los	  vecinos	  tratan	  de	  convencerla	  de	  que	  no	  se	  vaya	  y	  ella	  confiesa	  que	  Pedro	  
la	  amenazó.	  
23. Paloma	  ha	  arreglado	  el	  cuarto	  y	  la	  ropa	  de	  Pedro.	  Mientras	  le	  cose	  un	  botón	  de	  
la	  camisa	  que	  trae	  puesta,	  él	  le	  cuenta	  que	  es	  hijo	  de	  una	  criada	  de	  don	  Pepe	  y	  
que	  don	  Andrés	  siempre	  los	  ayudó	  mucho,	  al	  grado	  de	  que	  llegaron	  a	  decir	  que	  
era	   su	   padre,	   pero	   que	   él	   nunca	   lo	   había	   creído	   e	   incluso	   llegó	   a	   golpear	   a	  




24. Al	   terminar	   de	   coser	   el	   botón,	   Paloma	   le	   abre	   la	   camisa	   y	   lo	   muerde	   en	   el	  
pecho,	  pero	  cuando	  Pedro	  quiere	  abrazarla,	  ella	  se	  retira	  enfadada.	  
25. Pedro	  se	  encuentra	  con	  la	  gente	  de	  la	  vecindad,	  que	  lo	  espera	  para	  enfrentarlo.	  
En	  medio	  de	  la	  pelea	  le	  clavan	  un	  picahielos	  en	  la	  espalda	  y	  tiene	  que	  huir.	  Salta	  
una	  valla	  y	  cae	  en	  un	  pequeño	  corral,	  por	  fuera	  de	  la	  casa	  de	  don	  Carmelo;	  ahí	  
una	  gallina	  comienza	  a	  alborotar	  y	  Pedro	  la	  mata	  retorciéndole	  el	  pescuezo.	  
26. Cuando	  Meche	   se	   asoma	   a	   la	   puerta,	   Pedro	   le	   tapa	   la	   boca	   y	   la	  mete	   en	   el	  
cuarto	  a	  la	  fuerza.	  Le	  pide	  que	  le	  saque	  el	  picahielos	  de	  la	  espalda;	  mientras	  ella	  
lo	  cura,	  los	  vecinos	  siguen	  buscándolo.	  
27. Antes	  de	  irse,	  Pedro	  le	  dice	  a	  Meche	  que	  quisiera	  volver	  a	  verla.	  
28. Don	   Andrés	   llega	   a	   la	   vecindad	   acompañado	   de	   dos	   policías	   para	   detener	   a	  
Lorenzo	  y	  a	  Julián	  por	  haber	  atacado	  a	  Pedro.	  
29. Cuando	  ya	  ha	  sanado	  la	  herida,	  Pedro	  es	  dado	  de	  alta.	  
30. Paloma	  le	  da	  tequila	  a	  don	  Pepe	  con	  el	  dedo,	  y	   luego	   lo	  saca	  a	  él	  y	  a	  Pedro	  a	  
bailar;	  cuando	  llega	  Andrés	  se	  enfada	  mucho	  y	  regaña	  a	  Paloma	  y	  manda	  a	  su	  
padre	  a	  dormir	  chantajeándolo	  con	  no	  comprarle	  más	  dulces	  y	  ordena	  a	  Pedro	  
irse	  a	  vivir	  a	  una	  finca	  que	  tiene	  en	  otro	  barrio,	  para	  que	  los	  de	  la	  vecindad	  no	  
lo	  vean	  por	  ahí.	  
31. En	  ese	  momento,	  el	  Bruto	  se	  da	  cuenta	  de	  que	  con	  el	  desalojo	  Meche	  también	  
resultará	  afectada.	  
32. Después	  de	  haber	  discutido	   con	  don	  Andrés,	   como	  venganza	  directa,	   Paloma	  




Paloma	   lo	   espera	   acostada	   en	   el	   catre	   y	   él	   al	   descubrirla,	   apaga	   la	   vela	  
suavemente	  dispuesto	  a	  meterse	  en	  la	  cama	  con	  ella.	  
33. Meche	  trata	  de	  vender	   las	  herramientas	  de	  su	  padre	  entre	   los	  de	   la	  vecindad	  
para	  poder	  sobrevivir.	  Cuando	  regresa	  a	  su	  cuarto	  encuentra	  una	  caja	  con	  una	  
gallina	  y	  unos	  pollitos	  que	  le	  trajo	  Pedro	  de	  regalo.	  	  
34. Pedro	  aparece	  para	  explicarle	  que	  con	  eso	  paga	  la	  gallina	  que	  mató	  y	  le	  enseña	  
una	   bolsa	   con	   comida	   que	   le	   ha	   llevado.	   En	   eso	   entra	   una	   vecina	   a	   llevarle	  
comida	  a	  Meche	  y	  cuando	  ve	  la	  que	  le	  ha	  llevado	  Pedro,	  se	  va	  indignada,	  por	  lo	  
que	  Meche	  se	  enfada	  más	  con	  él	  y	  trata	  de	  echarlo.	  
35. Paloma	   va	   a	   buscar	   a	   Pedro	   al	   edificio	   en	   construcción	   donde	   vive;	   le	   lleva	  
comida	   y	   le	   cuenta	   que	   tuvo	   que	  mentir	   a	   don	  Andrés	   para	   poder	   estar	   ahí.	  
Pedro	  pone	  en	  las	  brasas	  un	  pedazo	  de	  carne	  y	  ella	  lo	  llama	  desde	  la	  cama.	  La	  
carne	  se	  quema	  mientras	  ellos	  tienen	  relaciones	  sexuales.	  
36. Don	   Andrés	   avisa	   a	   Meche	   que	   tiene	   que	   desalojar	   el	   cuarto	   porque	   al	   día	  
siguiente	  comenzará	  la	  demolición	  de	  esa	  parte	  de	  la	  vecindad.	  Ella	  entra	  en	  su	  
habitación.	  
37. Los	   trabajadores	   comienzan	   a	   tirar	   los	   cuartos.	   Llega	   Pedro	   y	   encuentra	   a	  
Meche	  afuera	  con	  todas	  sus	  cosas	  y	  le	  propone	  que	  se	  vaya	  a	  vivir	  con	  él.	  
38. Pedro	  arregla	  la	  cama	  y	  llama	  a	  Meche	  a	  sentarse	  junto	  a	  él	  para	  decirle	  cosas	  
tiernas.	  
39. El	  Bruto	   festeja	   su	   regreso	  al	   rastro	  con	  unos	  amigos	  que	  se	  burlan	  de	  él	  por	  
haberse	   casado	   con	   Meche.	   Él,	   en	   cuanto	   puede,	   se	   despide	   porque	   quiere	  




40. Pedro	   llega	   contento	   a	   la	   finca	   e	   invita	   a	   Meche	   a	   ir	   al	   cine;	   como	   ella	   le	  
recuerda	  que	  olvidó	  traer	  el	  pan,	  él	  sale	  corriendo	  a	  buscarlo.	  
41. Paloma	  llega	  en	  busca	  de	  Pedro	  y	  se	  indigna	  al	  encontrarse	  allí	  con	  Meche,	  así	  
que	  la	  echa	  y	  le	  da	  una	  bofetada.	  En	  ese	  momento,	  entra	  Pedro,	  quien	  defiende	  
a	   Meche	   golpeando	   a	   Paloma,	   que	   logra	   reconocer	   a	   la	   muchacha	   y	   en	   su	  
coraje	  le	  confiesa	  que	  fue	  Pedro	  quien	  mató	  a	  su	  padre.	  Al	  oír	  esto,	  Meche	  sale	  
corriendo	   de	   la	   finca;	   para	   cuando	   Pedro	   logra	   zafarse	   de	   Paloma,	   ya	   no	   la	  
encuentra	  en	  la	  calle.	  
42. Paloma	  entra	  con	  la	  ropa	  desgarrada,	  dice	  a	  don	  Andrés	  que	  el	  Bruto	  la	  golpeó.	  
43. Don	  Andrés	  toma	  su	  pistola	  y	  sale	  a	  buscarlo	  muy	  enojado.	  
44. Don	  Andrés	  pregunta	  al	  velador	  de	  la	  cuadra	  por	  Pedro,	  y	  le	  pide	  que	  cuando	  lo	  
vea	  le	  diga	  que	  vaya	  a	  buscarlo.	  
45. Pedro	  toma	  tequila	  en	  la	  barra	  de	  una	  cantina.	  
46. El	  velador	  encuentra	  al	  Bruto	  y	  le	  da	  el	  recado	  de	  don	  Andrés.	  
47. Don	  Andrés	  insulta	  a	  Pedro	  cuando	  este	  llega.	  
48. Aunque	  Pedro	  trata	  de	  explicarse,	  don	  Andrés	  va	  a	  golpearlo,	  toma	  su	  pistola	  y	  
forcejean	   hasta	   que	   Pedro	   lo	   azota	   varias	   veces	   contra	   la	  mesa.	   Cuando	   don	  
Andrés	  está	  tirado	  en	  el	  suelo,	  el	  Bruto	  lo	  patea.	  
49. Antes	  de	  salir,	  Pedro	  recoge	  la	  pistola.	  
50. Don	  Pepe	  se	   levanta	  renegando	  de	  que	  lo	  dejaran	  solo.	  Se	  dirige	  a	   la	  cómoda	  
para	  robarse	  unos	  dulces	  y	  pasa	  junto	  al	  cadáver	  de	  su	  hijo,	  sin	  verlo.	  




52. Pedro	   llega	   a	   la	   vecindad	   a	   buscar	   a	   Meche;	   en	   ese	   momento	   los	   vecinos	  
comienzan	  a	  cargar	  sus	  muebles	  porque	  el	  desalojo	  ha	  sido	  ordenado.	  	  
53. Todos	   lo	   rodean	   y	   lo	   amenazan,	   pero	   él	   se	   defiende	   contando	   que	   acaba	   de	  
matar	  a	  don	  Andrés.	  
54. Dejado	   solo	   a	   Pedro	  para	  que	  pueda	  hablar	   con	  Meche,	   cuando	   se	   escuchan	  
unas	  sirenas.	  Paloma	  llega	  al	  frente	  de	  un	  grupo	  de	  policías	  a	  buscar	  a	  Pedro	  y	  
lo	  descubre	  cuando	  intenta	  huir.	  	  
55. Meche	  corre	  entre	  los	  disparos	  de	  la	  policía,	  pero	  cuando	  llega	  hasta	  Pedro,	  él	  
ya	  ha	  muerto.	  
56. Paloma,	   al	  marcharse,	   encuentra	   un	   gallo	   que	   la	  mira	   de	   frente	   y	   la	   obliga	   a	  
detenerse.	  Sin	  poder	  quitar	  la	  vista	  del	  animal,	  Paloma	  se	  aleja	  de	  ahí.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
PEDRO	  es	  hombre	  mayor	  de	  30	  años,	  fuerte	  y	  de	  escaso	  entendimiento,	  que	  trabaja	  en	  
el	   rastro	   gracias	   a	   la	   ayuda	   de	   don	   Andrés.	   Al	   inicio	   de	   la	   película,	   está	   casado	   con	  
María	   y	  mantiene	  a	   toda	   la	   familia	  de	   su	  mujer:	   sus	  dos	  hijas,	   su	   suegra,	  un	   cuñado	  
vago	  y	  un	  tío	  cojo	  y	  limosnero.	  Cuando	  don	  Andrés	  le	  aconseja	  abandonar	  su	  trabajo	  y	  
su	   casa,	   Pedro	   obedece	   sin	   objetar;	   por	   el	   lado	   de	   la	   familia,	   eso	   significará	   un	  
desahogo,	   pues	   al	   ser	   una	   orden	   del	   patrón	   el	   se	   siente	   libre	   de	   culpa.	   Pero,	   sobre	  
todo,	   acepta	   porque	   don	   Andrés	   tiene	   un	   inmenso	   poder	   sobre	   él.	   Pedro	   es	   un	  
personaje	  sin	   iniciativa;	  sólo	  se	  mueve	  por	   las	  órdenes	  que	  recibe	  de	  don	  Andrés,	  su	  
principal	  benefactor	  y,	  al	  mismo	  tiempo,	  su	  principal	  explotador.	  Cuando	  descubre	   la	  




tomar	  conciencia	  y	  a	  tratar	  de	  ser	  independiente,	  algo	  imposible	  porque	  a	  Paloma	  y	  a	  
don	  Andrés	  no	   le	  dejan,	  pues	  no	  podrían	  ya	   conseguir	   lo	  que	  quieren	  de	  él.	  Cuando	  
muere,	  víctima	  de	  la	  traición	  de	  Paloma,	  Pedro	  está	  inmerso	  en	  el	  mismo	  desamparo	  
en	   que	   se	   hallan	   otros	   personajes	   de	   Buñuel,	   que	   se	   encuentran	   entre	   el	   amor	  
inocente	  que	  siente	  por	  Meche	  y	  la	  relación	  pasional	  que	  tiene	  con	  Paloma,	  sólo	  que	  
Pedro	  sufre	  el	  castigo	  por	  haber	  cedido	  al	  amor	  físico.	  
PALOMA	  es	   una	  mujer	  madura,	   amante	   insatisfecha	   del	   viejo	   don	  Andrés,	   pero	   que	  
permanece	  a	  su	  lado	  porque	  él	  la	  rescató	  de	  las	  deudas	  que	  le	  dejó	  su	  marido.	  Capaz	  
de	  traicionar	  a	  las	  personas	  más	  cercanas	  a	  ella,	  lucha	  con	  el	  único	  poder	  que	  tiene:	  la	  
sensualidad	   de	   su	   cuerpo.	   Paloma	   es	   el	   típico	   personaje	   femenino	   de	   las	   películas	  
analizadas:	  por	  medio	  del	  juego	  de	  su	  sexualidad	  controla	  el	  medio	  que	  la	  rodea.	  Por	  la	  
forma	   como	   juega	   con	   su	   sexualidad,	   Paloma	   recuerda	   a	   Camelia	   la	   rumbera	   (Gran	  
Casino),	  a	  Marta	   (Los	  olvidados),	  a	  Susana	   (Susana),	  y	  a	  Raquel	   (Subida	  al	  cielo).	  Con	  
esta	  última	  se	  asimila	  más	  porque	  son	  lo	  opuesto	  al	  amor	  puro,	  limpio	  y	  convencional.	  
Aunque	  don	  Andrés,	  su	  amante,	  no	  satisface	  sus	  necesidades	  sexuales,	  sí	  satisface	  las	  
de	  alimentación,	   vestido	  y	  alojamiento.	  En	  cambio,	   su	   relación	  con	  el	  Bruto,	  a	  quien	  
considera	  como	  de	  su	  propiedad,	   resulta	  puramente	   sexual.	  Cuando	  ve	  el	  peligro	  de	  
perderlo,	  marca	  trágicamente	  el	  destino	  de	  Pedro	  como	  el	  de	  don	  Andrés.	  
ANDRÉS	  es	  un	  viejo	  adinerado	  que	  vive	  con	  su	  anciano	  padre	  y	  con	  su	  amante,	  Paloma.	  
Dueño	   de	   una	   carnicería	   y	   de	   una	   vecindad,	   de	   la	   que	   ha	   decidido	   desalojar	   a	   los	  
inquilinos.	  Su	  poder	  se	  sustenta	  en	  la	  falta	  de	  escrúpulos,	  en	  su	  dominio	  sobre	  la	  vida	  




MECHE	  es	  una	  joven	  inocente	  y	  buena.	  Es	  hija	  de	  don	  Carmelo,	   líder	  del	  movimiento	  
de	   resistencia	   de	   los	   inquilinos.	   Cuando	   él	  muere,	   queda	   totalmente	   desprotegida	   y	  
desempeña	   un	   papel	   similar	   al	   de	   Albina	   (Subida	   al	   cielo),	   pues	   se	   queda	   sola	   y	  
desamparada	  en	  su	  comunidad.	  A	  pesar	  de	  ser	  la	  heroína	  de	  la	  historia,	  su	  presencia	  se	  
ve	  opacada	  por	  la	  vitalidad	  de	  Paloma.	  La	  vida	  tranquila	  que	  le	  puede	  ofrecer	  a	  Pedro,	  
parece	  poco	  frente	  a	  la	  pasión	  totalizadora	  de	  esta	  última.	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  133	  |	  Pedro,	  «el	  Bruto».	  El	  bruto	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1952).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2010).	  
	  
Fig.	  135	  |	  Paloma.	  El	  bruto	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1952).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  





Fig.	  137	  |	  Don	  Andrés.	  El	  bruto	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1952).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  
DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2010).	  
	  
Fig.	  134	  |	  Meche.	  El	  bruto	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1952).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  
la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2010).	  
	  
Fig.	  136	  |	  Don	  Pepe.	  El	  bruto	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1952).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  





Fig.	  138	  |	  Carmelo	  González.	  El	  bruto	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1952).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2010).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
El	   bruto	   es	   una	   historia	   que	   sucede	   en	   la	   Ciudad	   de	   México.	   Igual	   que	   en	   El	   gran	  
calavera,	   se	   aprecia	   un	   gran	   contraste	   entre	   el	   espacio	   que	   ocupan	   los	   personajes	  
pobres	   del	   relato	   y	   la	   casa	   lujosa	   de	   don	   Andrés.	   En	   la	   vecindad	   donde	   viven	   los	  
pobres,	  los	  cuartos	  son	  pequeños	  y	  oscuros,	  como	  en	  Los	  olvidados,	  conviven	  humanos	  
con	  animales.	  En	  cambio,	  en	  la	  casa	  de	  Don	  Andrés	  sobra	  espacio.	  Las	  habitaciones	  son	  
inmensas	  y	  es	  posible	  ver	  la	  subdivisión	  entre	  los	  dormitorios,	  el	  salón,	  el	  comedor,	  el	  
despacho	  de	  don	  Andrés,	  etc.	  
El	   conflicto	   de	   la	   película	   se	   inicia	   por	   la	   reclamación	   y	   defensa	   de	   un	   espacio:	   la	  
vecindad	  que	  pertenece	   a	  Don	  Andrés	   y	   donde	   reside	  un	   amplio	   grupo	  de	  personas	  
desde	  un	  largo	  periodo	  de	  tiempo.	  Por	  tanto,	  este	  espacio	  tiene	  un	  gran	  valor	  para	  la	  
historia.	  Y	  otros	  espacios	  que	  aparecen	  en	  El	  bruto	  son:	   la	  casa	  de	  Pedro,	  donde	  han	  
ido	  a	  vivir	  María,	  que	  es	  su	  mujer	  al	  inicio	  de	  la	  película,	  con	  dos	  niños	  (no	  se	  sabe	  si	  




característica	   principal	   es	   que	   se	   trata	   de	   un	   espacio	   muy	   reducido	   donde	   viven	  
demasiadas	   personas	   para	   las	   dimensiones	   tan	   reducidas	   del	   lugar;	   el	   rastro,	   donde	  
trabaja	  Pedro	  matando	  y	  despiezando	  reses;	  la	  fábrica,	  donde	  trabaja	  Don	  Carmelo;	  la	  
tienda,	   propiedad	   de	   Don	   Andrés,	   donde	   trabaja	   Paloma;	   la	   finca	   en	   construcción,	  
también	  propiedad	  de	  Don	  Andrés,	  donde	  van	  a	  vivir	  Pedro	  y	  Meche	  cuando	  se	  quedan	  
sin	   casa;	   la	   cantina,	  donde	  Pedro	  bebe	   tequila	   con	   sus	   compañeros	  de	   trabajo;	   y	   las	  
calles	  de	  la	  Ciudad	  de	  México.	  
Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
El	  tiempo	  de	  la	  historia	  de	  El	  bruto	  va	  desde	  que	  se	  dicta	  la	  orden	  de	  desalojo	  colectivo	  
contra	  los	  inquilinos	  de	  la	  vecindad	  hasta	  que	  la	  policía	  mata	  a	  Pedro.	  Entre	  estos	  dos	  
sucesos	  transcurren	  varios	  días;	  aproximadamente	  una	  semana.	  
La	  historia	  es	  contemporánea	  al	  tiempo	  de	  producción	  de	  la	  película,	  es	  decir,	  el	  año	  
1952.	  
4.1.8.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
Igual	  que	  en	  Gran	  Casino,	  El	  bruto	   es	  una	  película	  que	  habla	  de	   la	   lucha	  de	  clase;	  el	  
enfrentamiento	  entre	  pobres	  y	  ricos:	   los	  vecinos	  del	  edificio	  donde	  vive	  don	  Carmelo	  
se	  organizan	  y	   lo	  nombran	   líder	  de	   la	   resistencia	   frente	  a	   la	  amenaza	  de	  desalojo	  de	  
don	  Andrés,	  un	  propietario	   sin	  escrúpulos	  que	  quiere	  echarlos	  para	  especular	   con	  el	  
terreno.	  Los	  pobres	  intentan	  resistir,	  pero	  es	  inútil.	  Don	  Andrés	  recurre	  a	  los	  servicios	  




La	  actitud	  de	  don	  Andrés	  es	  muy	  similar	  a	  la	  del	  retrógrado	  cabeza	  de	  familia	  de	  Una	  
mujer	  sin	  amor,	  don	  Carlos.	  En	  los	  dos	  casos	  se	  ven	  rasgos	  inconfundibles	  en	  contra	  de	  
la	  ideología	  revolucionaria,	  socialista	  o	  comunista.	  Por	  el	  contrario,	  se	  ve	  claramente	  el	  
desprecio	  por	  las	  clases	  bajas,	  los	  desposeídos,	  los	  humildes.	  En	  ambas	  películas,	  estos	  
personajes	   capitalistas	   no	   reciben	   ningún	   revés	   por	   ello;	   aunque	   los	   dos	  mueren	   al	  
final,	  el	  fallecimiento	  de	  don	  Carlos	  se	  debe	  a	  causas	  naturales	  y	  la	  de	  don	  Andrés	  es	  
fruto	   de	   un	   crimen	   pasional.	   En	   este	   caso,	  Meche,	   que	   pertenece	   al	   mundo	   de	   los	  
pobres,	   es	   la	  que	  más	  pierde:	   su	  padre	  es	  asesinado;	   tiene	  que	  dejar	   su	  hogar;	   y,	   al	  
final,	  cuando	  tiene	  una	  relación	  estable	  con	  Pedro,	  este	  es	  asesinado	  por	  la	  policía.	  
El	  caso	  de	  Pedro	  es	  particular,	  pues	  a	  través	  de	  este	  personaje	  se	  habla	  de	  la	  traición	  a	  
los	  suyos,	  –a	  la	  clase	  social	  a	  la	  que	  él	  pertenece–,	  a	  cambio	  de	  dinero	  y	  protección.	  Es	  
un	   hombre	   analfabeto,	   que	   se	   guía	   por	   los	   instintos	   básicos	   de	   un	   ser	   primitivo.	  
Cuando	  le	  toca	  asumir	  las	  consecuencias	  de	  sus	  actos,	  se	  puede	  ver	  en	  él	  el	  resultado	  
de	  la	  frustración	  por	  no	  reflexionar	  antes	  de	  obrar.	  
Otro	  tema	  presente	  en	  esta	  película,	  que	  también	  aparece	  en	  Susana	  o	  en	  Una	  mujer	  
sin	  amor,	  es	  el	  de	  parejas	  con	  amplia	  diferencia	  de	  edad.	  Es	  el	  caso	  de	  Paloma	  y	  don	  
Andrés;	   pues	   ella	   está	   con	   él	   por	   dinero,	   obviamente.	   Un	   tema	   recurrente	   en	   las	  
películas	  analizadas	  hasta	  aquí.	  Otros	   temas	  de	   la	  película	   son:	  el	   triangulo	  amoroso	  
entre	  Pedro,	  Paloma	  y	  Meche,	  que	  ocasiona	   la	   tragedia	   final	  a	   causa	  de	   los	  celos	  de	  
Paloma;	  la	  relación	  materno-­‐filial,	  cuando	  el	  hermano	  de	  María	  le	  quita	  el	  dinero	  que	  
don	  Andrés	  le	  ha	  dado	  a	  su	  madre	  para	  medicamentos,	  o	  cuando	  Pedro	  recibe	  cariño	  




insinúa	  que	  Pedro	  es	  hijo	  de	  don	  Pepe	  (el	  padre	  de	  don	  Andrés)	  con	  una	  de	  sus	  criadas;	  
el	  tema	  de	  los	  sirvientes	  sumisos,	  cuando	  la	  mujer	  que	  cuida	  a	  don	  Pepe	  dice	  que	  si	  no	  
fuera	  porque	  necesita	  el	  dinero,	  no	  toleraría	  los	  insultos	  y	  el	  comportamiento	  del	  viejo;	  
la	  brutalidad	  policial,	  cuando	  la	  policía	  mata	  a	  Pedro	  de	  varios	  disparos	  en	  el	  momento	  
que	  él	  trata	  de	  escapar.	  
Respecto	  a	  los	  referentes	  visuales	  que	  se	  pueden	  observar	  en	  la	  película,	  destacan:	  
	  	  
Fig.	  139	  |	  Bailes	  en	  El	  bruto	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1952).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  
de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2010).	  
	  
Fig.	  140	  |	  Símbolos	  religiosos	  en	  El	  bruto	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1952).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  141	  |	  Objetos	  punzantes	  en	  El	  bruto	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1952).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2010).	  
	  
Fig.	  143	  |	  Aves	  (gallo)	  en	  El	  bruto	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1952).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  
DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2010).	  
	  
	  Fig.	  142	  |	  Piernas	  femeninas	  en	  El	  bruto	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1952).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  144	  |	  Maltrato	  a	  las	  mujeres	  en	  El	  bruto	  (Kogan	  &	  Buñuel,	  1952).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Optima	  Films,	  2010).	  
4.1.8.3.	  Forma	  del	  discurso	  
En	   El	   bruto	   el	   orden	   de	   presentación	   de	   los	   sucesos	   es	   el	   normal;	   las	   acciones	   y	  
acontecimientos	   se	   desarrollan	   según	   la	   linealidad	   cronológica	   de	   la	   historia	   bajo	   el	  
principio	   de	   causalidad.	   En	   el	   manejo	   del	   tiempo	   del	   discurso	   no	   destaca	   nada	   en	  
particular.	   La	   duración	   del	   discurso	   es	   de	   81	   minutos.	   La	   frecuencia	   no	   presenta	  
características	   particulares.	   No	   se	   aprecia	   la	   presencia	   de	   un	   narrador,	   pero	   hay	  
elementos	  que	  se	  pueden	  considerar	  parte	  de	  un	  discurso	  que	  busca	  ir	  más	  allá	  de	  la	  
historia	  narrada,	  como	  el	  gallo	  que	  aparece	  al	  final	  de	  la	  película	  y	  que	  mira	  fijamente	  
a	  Paloma;	  es	  un	  final	  desconcertante,	  que	  permite	  múltiples	  interpretaciones.	  
4.1.8.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
En	  El	  bruto	   la	  expresividad	  de	   las	   imágenes	  es	   igual	  de	  discreta	  que	  en	   los	  proyectos	  
anteriores,	  se	  caracteriza	  por	  tomas	  largas	  y	  sencillos	  movimientos	  de	  cámara.	  Uno	  de	  
los	  tratamientos	  más	  originales	  es	  cuando	  se	  coloca	  la	  cámara	  debajo	  de	  la	  mesa	  en	  el	  
momento	  que	  Pedro	  sacude	  a	  don	  Andrés,	  así	   sólo	  se	  siente	  el	   impacto	  mediante	  el	  




Otras	   imágenes	   destacadas	   son	   las	   que	   se	   utilizan	   como	  metáfora	   de	   las	   relaciones	  
sexuales;	  igual	  que	  en	  Los	  olvidados,	  todo	  sucede	  fuera	  de	  campo,	  como	  en	  la	  escena	  
en	  que	  la	  pareja	  entra	  en	  la	  cama	  y	  la	  cámara	  sólo	  enfoca	  la	  carne	  que	  está	  asándose	  
en	   el	   fuego	   y	   se	   encadena	   con	  una	   elipsis	   narrativa	   sobre	   el	  mismo	  plano	  donde	   se	  
aprecia	  que	  la	  carne	  ya	  está	  quemada.	  La	  elipsis	  dura	  lo	  que	  el	  encuentro	  sexual.	  
El	   apoyo	   musical	   en	   El	   bruto	   es	   tan	   grandilocuente	   como	   en	   el	   resto	   de	   películas	  
analizadas	   hasta	   aquí:	   Susana	   o	  Una	   mujer	   sin	   amor,	   por	   ejemplo;	   pero	   sólo	   en	   el	  
momento	   del	   baile	   entre	   Paloma	   y	   don	   Pepe	   el	   origen	   de	   la	  música	   es	   diegético;	   el	  
resto	   del	   acompañamiento	   musical	   está	   para	   reforzar	   y	   acentuar	   los	   momentos	  
dramáticos	  o	  románticos	  de	  la	  historia.	  
El	   dialogo	   es	   el	   vehículo	   por	   el	   cual	   los	   personajes	   comunican	   sus	   pensamientos	   e	  
intenciones.	   Igual	  que	  en	  otras	  películas,	  muchas	  veces	  parece	  recargado.	  En	  algunos	  
casos,	  se	  trata	  de	  comentarios	  dichos	  en	  voz	  alta	  que	  apuntan	  al	  sentido	  exacto	  de	  la	  
historia,	  como	  cuando	  Pedro	  le	  dice	  a	  Meche:	  
– Pedro:	   ¡Caray,	   qué	   chulo	   es	   México!	   Antes	   tú	   no	   tenías	   a	   nadie	   y	   yo	  







4.1.9.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. En	   la	   ceremonia	   del	   lavatorio	   de	   pies	   del	   Jueves	   Santo,	   Francisco,	   con	   una	  
banda	  de	  caballero	  del	  Santo	  Sacramento,	  lleva	  una	  jarra	  de	  agua.	  El	  sacerdote	  
besa	  los	  pies	  en	  el	  empeine,	  después	  de	  haberlos	  lavado,	  ante	  la	  mirada	  fija	  de	  
Francisco,	  que	  después	  voltea	  a	   la	  primera	  fila	  y	  observa	   los	  pies	  de	   los	   fieles	  
hasta	  fijar	  la	  vista	  en	  los	  de	  mujer;	  al	  subir	  la	  vista	  se	  encuentra	  con	  la	  mirada	  
de	  Gloria.	  
2. Al	  final	  de	   la	  ceremonia,	  Francisco	  se	  acerca	  a	  Gloria	  cuando	  va	  a	  tomar	  agua	  
bendita;	   pero	   cuando	   trata	   de	   acercarse	   más,	   la	   madre	   de	   ella	   interviene	   a	  
tiempo	  para	  llevársela.	  
3. Francisco	  la	  sigue	  al	  salir	  de	  la	  iglesia;	  se	  propone	  hablar	  con	  ella,	  pero	  el	  padre	  
Velasco	  lo	  llama	  para	  presentarle	  a	  unas	  personas,	  y	  la	  pierde	  de	  vista.	  
4. Francisco	   tiene	   un	   disgusto	   muy	   grande	   cuando	   el	   abogado	   responsable	   de	  
resolver	   los	   problemas	   de	   la	   posesión	   de	   unas	   fincas	   y	   unos	   terrenos	   en	  
Guanajuato,	  lo	  visita	  para	  informarle	  que	  los	  únicos	  documentos	  que	  legitiman	  
la	   propiedad	   son	  demasiado	   antiguos	   para	   resolver	   el	   caso,	   el	   cual	   considera	  
prácticamente	  perdido.	  Francisco	  se	  enfada	  por	   la	  franqueza	  del	  abogado	  y	   lo	  




5. Al	  buscar	  a	  Pablo,	  el	  mayordomo,	  Francisco	  lo	  encuentra	  con	  una	  sirvienta,	  que	  
huye	  rápidamente	  cuando	  se	  ven	  descubiertos,	  mientras	  trata	  de	  abrocharse	  la	  
blusa.	  Francisco	  regaña	  a	  Pablo	  y	  le	  ordena	  despedir	  a	  la	  muchacha.	  
6. Francisco	   se	   acuesta	   a	   descansar	   y	   Pablo	   gira	   a	   su	   alrededor	   asistiéndolo,	  
adulándolo,	  enderezando	  el	  cuadro	  que	  apenas	  está	  inclinado	  pero	  molesta	  al	  
señor	   y,	   sobre	   todo,	   escucha	   atento	   las	   quejas	   contra	   la	   complicidad	   de	   sus	  
enemigos.	  
7. Francisco	  va	  a	  la	   iglesia	  y	  encuentra	  a	  Gloria	  rezando.	  Él	  se	  arrodilla	  detrás	  de	  
ella,	  que	  se	  sienta	  para	  acercarse	  y	  decirle	  que	  no	  quiere	  que	  se	  vuelvan	  a	  ver;	  
no	  obstante,	  él	  la	  sigue.	  
8. Gloria	  se	  encuentra	  con	  un	  hombre	  en	  un	  restaurante	  que	  le	  reclama	  el	  retraso	  
con	  que	  llegó	  a	  la	  cita.	  Desde	  el	  exterior	  del	  restaurante,	  Francisco	  los	  espía.	  
9. Francisco	  va	  a	  visitar	  a	  Raúl,	  novio	  de	  Gloria	  y	  amigo	  suyo,	  con	  el	  pretexto	  de	  
pedirle	  que	  le	  recomiende	  un	  perito	  que	  tase	  sus	  propiedades.	  Para	  forzar	  un	  
nuevo	  encuentro	  con	  ella,	  invita	  a	  Raúl	  a	  cenar	  en	  su	  casa.	  
10. Cuando	  Raúl	  llega	  por	  Gloria	  y	  por	  la	  madre	  de	  esta	  para	  ir	  a	  casa	  de	  Francisco,	  
ella	  le	  pide	  que	  la	  lleve	  con	  él	  a	  la	  presa	  a	  donde	  se	  va	  a	  ir	  a	  trabajar.	  La	  madre	  
de	  Gloria	  lo	  impide.	  
11. Gloria	  llega	  a	  la	  fiesta	  y	  se	  sorprende	  por	  encontrar	  ahí	  a	  Francisco.	  
12. El	   padre	   Velasco	   plantea	   sus	   ideas	   y	   su	   admiración	   por	   Francisco,	   a	   quien	  
considera	  un	  ser	  perfectamente	  normal	  y	  sensato.	  
13. Gloria	   aprovecha	   el	   momento	   de	   conversación	   del	   grupo	   para	   separarse	   y	  




14. Durante	   la	   cena,	   y	   dirigiéndose	   indirectamente	   a	   Gloria,	   Francisco	   explica	   su	  
concepto	   del	   amor	   basado	   en	   la	   atracción	   inicial	   y	   la	   espera	   prolongada.	   El	  
padre	   Velasco,	   en	   cambio,	   tan	   incapacitado	   para	   hablar	   del	   tema	   como	  
Francisco,	  prefiere	  rehuir	  el	  tema	  con	  una	  broma.	  
15. Todos	   están	   entretenidos,	   unos	   juegan	   cartas,	   otros	   oyen	   a	   alguien	   tocar	   el	  
piano	  y	  Francisco	  tiene	  la	  oportunidad	  de	  acercarse	  a	  Gloria.	  Hablan	  detrás	  de	  
una	  ventana.	  Salen	  al	  jardín,	  él	  la	  abraza	  y	  la	  besa.	  
16. Mientras	  Raúl	   trabaja	  en	   la	  presa,	   se	  acerca	  un	   trabajador	  a	  decirle	  que	   todo	  
está	  listo	  para	  su	  viaje	  a	  la	  Ciudad	  de	  México.	  Raúl	  no	  tiene	  ganas	  de	  regresar	  a	  
la	  ciudad	  por	  su	  separación	  con	  Gloria.	  
17. Gloria	   cruza	   sin	   cuidado	   la	   calle	   y	   está	   a	   punto	   de	   ser	   atropellada	   por	   Raúl,	  
quien	  al	  reconocerla	  la	  alcanza	  dejando	  su	  coche	  en	  medio	  de	  la	  calle.	  Ella,	  muy	  
confundida,	  sube	  al	  automóvil	  ya	  que	  él	  está	  a	  punto	  de	  irse.	  En	  el	  trayecto	  a	  su	  
casa,	  Gloria	  comienza	  a	  contar	  a	  Raúl	  lo	  que	  ha	  sido	  su	  vida	  desde	  que	  se	  casó	  
con	  Francisco.	  
18. En	   el	   tren	   que	   va	   a	   Guanajuato,	   –donde	   pasarán	   su	   luna	   de	   miel–,	   en	   un	  
momento	  romántico	  en	  el	  que	  Francisco	  confiesa	  a	  Gloria	  la	  desesperación	  con	  
que	  la	  quiere;	  ella	  lo	  escucha	  con	  los	  ojos	  cerrados.	  	  
19. En	  un	  ataque	  de	  celos,	  Francisco	  le	  pregunta	  si	  está	  pensando	  en	  Raúl.	  
20. Gloria	  se	  enfada	  por	  los	  celos	  injustificados	  de	  Francisco.	  
21. Francisco	  se	  levanta	  y	  apenado	  pide	  perdón	  a	  Gloria,	  quien	  acepta	  las	  disculpas	  




22. Francisco	  y	  Gloria	  hablan	  sobre	  las	  posesiones	  que	  él	  tiene	  en	  la	  ciudad	  cuando	  
llega	  Ricardo,	  un	  amigo	  de	  ella	  que	  molesta	  y	  pone	  celoso	  a	  Francisco,	  al	  grado	  
de	  despedirse	  enseguida	  y	  de	  manera	  muy	  descortés,	  llevándose	  a	  Gloria.	  
23. Después	  de	  que	  Gloria	  toma	  una	  fotografía	  a	  Francisco	  en	  las	  escalinatas	  de	  la	  
universidad,	  él	  se	  niega	  a	  que	  ella	  pose,	  argumentando	  que	  la	  va	  a	  llevar	  a	  otro	  
lugar	  mejor.	  
24. Gloria	   toma	   otra	   foto	   a	   Francisco,	   pero	   él	   evita	   fotografiarla	   diciéndole	   que	  
mejor	  lo	  hará	  otro	  día.	  
25. Francisco	   y	  Gloria	   caminan	  por	   un	   callejón	   y	   él	   decide	  que	   se	   escondan	  para	  
que	  un	  hombre	  que	  viene	  por	  ahí,	  parecido	  a	  Ricardo,	  no	  los	  vea.	  
26. Los	  dos	  entran	  a	  comer	  y	  se	  dicen	  piropos	  el	  uno	  al	  otro.	  
27. Ricardo	  llega	  a	  comer	  al	  mismo	  restaurante	  y	  los	  saluda.	  
28. Francisco	  dice	  que	  anda	  siguiéndolos,	  pero	  Gloria	  insiste	  en	  negarlo.	  
29. Ricardo	  bromea	  con	  el	  mesero	  y	  se	  ríe	  a	  carcajadas;	  como	  Francisco	  piensa	  que	  
se	  burla	  de	  él,	  decide,	  molesto,	  abandonar	  el	  lugar.	  
30. Francisco	  es	  escrupulosamente	  ordenado	  con	  sus	  cosas	  y	  las	  de	  Gloria.	  Cuando	  
sale	   del	   cuarto	   para	   ver	   por	   qué	   no	   les	   han	   llevado	   el	   café	   que	   pidieron,	  
descubre	   que	   Ricardo	   se	   hospeda	   en	   la	   habitación	   de	   al	   lado.	   Entra	  
rápidamente	   y	   mete	   una	   aguja	   de	   tejer	   por	   la	   cerradura	   de	   la	   puerta	   que	  
comunica	  los	  dos	  cuartos,	  pues	  supone	  que	  Ricardo	  espía	  por	  ahí.	  	  
31. Francisco	  sale	  a	  buscarlo	  y	   le	  da	  un	   ligero	  golpe	  que	  Ricardo	  se	  ve	  obligado	  a	  




32. El	  gerente	  del	  hotel	  también	  le	  da	  la	  razón	  a	  Francisco	  antes	  de	  enterarse	  de	  lo	  
que	  ha	  pasado.	  	  
33. Francisco	  entra	  a	  su	  habitación	  y	   le	  dice	  a	  Gloria	  que	  ella	  es	   la	  culpable	  de	   lo	  
que	  ha	  sucedido.	  
34. Cuando	   Francisco	   y	   Gloria	   regresan	   de	   su	   luna	   de	  miel,	   la	  madre	   de	   ella	   los	  
espera	  en	  la	  casa	  para	  saludarlos	  y	  Francisco,	  cortante,	   le	  pide	  que	  los	  espere	  
mientras	   se	   cambian	   de	   ropa.	   Más	   tarde,	   Pablo	   avisa	   a	   la	   madre	   de	   Gloria,	  
quien	   está	   desesperada	   por	   la	   prolongada	   espera,	   que	   Francisco	   y	   Gloria	   no	  
bajarán.	  
35. Francisco	  no	  soporta	  a	  la	  madre	  de	  Gloria	  y	  durante	  varios	  meses	  no	  deja	  a	  esta	  
que	  la	  vea.	  
36. El	  día	  del	  cumpleaños	  de	  Gloria,	  Francisco	  llega	  contento	  a	  darle	  un	  regalo	  y	  le	  
avisa	  que	  esa	  noche	  dará	  una	  fiesta	  en	  su	  honor,	  a	  la	  que	  invitó	  a	  su	  madre,	  y	  le	  
pide	   por	   favor	   que	   sea	   amable	   con	   el	   abogado	   Beltrán,	   que	   es	   el	   nuevo	  
apoderado	  de	  sus	  negocios.	  
37. Durante	   la	  fiesta,	  Francisco	   insiste	  con	  Gloria	  para	  que	  se	  acerque	  al	  abogado	  
Beltrán;	  pero	  en	  cuanto	  se	  levanta	  a	  bailar	  con	  él,	  el	  padre	  Velasco	  hace	  ver	  a	  la	  
madre	  de	  Gloria	  la	  diferencia	  entre	  la	  actitud	  del	  abogado,	  que	  abraza	  a	  Gloria,	  
y	  la	  de	  Francisco,	  que	  sólo	  toma	  de	  la	  cintura	  a	  su	  pareja.	  
38. Gloria	  y	  el	  abogado	  salen	  al	  jardín	  a	  descansar	  un	  poco.	  	  
39. Un	  momento	  después	  Francisco	  pregunta	  a	  Pablo	  por	  ella	  y	  se	  queda	  pensativo	  




40. Terminada	  la	  fiesta,	  Gloria	  ve	  a	  Francisco	  entrar	  a	  su	  cuarto	  y	  va	  a	  alcanzarlo;	  
ella	  lo	  llama,	  él	  cierra	  con	  llave	  la	  puerta	  de	  su	  cuarto.	  
41. Al	  día	  siguiente,	  él	  se	  encierra	  todo	  el	  día	  en	  su	  despacho	  y	  no	  habla	  con	  Gloria.	  
42. Por	  la	  noche,	  Francisco	  y	  Gloria	  cenan	  juntos.	  Él	  se	  muestra	  muy	  hostil,	  pero	  de	  
repente,	  al	  caérsele	  un	  cubierto,	  tiene	  que	  agacharse	  a	  recogerlo	  y	  descubre	  los	  
pies	   de	   ella	   debajo	   de	   la	   mesa,	   que	   lo	   hacen	   transformar	   radicalmente	   su	  
actitud.	  Haciendo	  a	  un	   lado	  su	   indiferencia,	  se	  acerca	  y	  dice	  estar	  dispuesto	  a	  
olvidarlo	   todo,	   cosa	  que	  ella	  no	   comprende;	   sin	  embargo,	   cuando	  él	   trata	  de	  
besarla	  lo	  rechaza	  porque	  tiene	  la	  boca	  llena	  y	  la	  presiona	  con	  mucha	  fuerza;	  lo	  
empuja	  y	  él	  termina	  reprochándole	  haber	  bailado	  de	  una	  manera	  escandalosa.	  	  
43. Gloria,	   indignada	  por	   la	  calumnia,	  se	   levanta	  de	  la	  mesa	  para	  irse	  a	  su	  cuarto,	  
pero	  él	  la	  sigue.	  
44. Pablo	  despierta	  a	  las	  dos	  de	  la	  mañana	  al	  oír	  los	  gritos	  desesperados	  de	  Gloria;	  
parecería	  que	  Francisco	  la	  golpea	  o	  abusa	  sexualmente	  de	  ella.	  
45. Gloria	   habla	   a	   su	  madre	   porque	   quiere	   hablarle	   algo	   y	   quedan	   en	   verse	  más	  
tarde.	  
46. Francisco	   habla	   con	   su	   suegra	   antes	   de	   que	   Gloria	   la	   vea,	   y	   al	   salir	   ella	   le	  
reprocha	  a	  su	  hija	  que	  sea	  poco	  comprensiva	  con	  Francisco.	  
47. Gloria	  decide	  acudir	  al	  padre	  Velasco	  en	  busca	  de	  ayuda.	  
48. El	  sacerdote	  dice	  a	  Gloria	  que	  su	  imaginación	  la	  hace	  deformar	  las	  cosas,	  pues	  
Francisco	   es	   un	   perfecto	   caballero	   cristiano;	   le	   confiesa	   que	   Francisco	   era	  
virgen	  cuando	  se	  casó	  y	  que	  antes	  se	  había	  quejado	  con	  él	  de	  ella.	  Aprovecha	  la	  




por	   darle	   un	   consejo,	   Gloria	   se	   levanta	   y	   dice	   que	   no	   le	   hacen	   falta	   sus	  
consejos.,	  
49. Francisco	  espera	  a	  su	  esposa	  con	  una	  pistola.	  Le	  reprocha	  haberse	  quejado	  con	  
el	  padre	  Velasco	  y	  le	  dispara	  a	  quemarropa.	  
50. Gloria	  explica	  a	  Raúl	  que	  las	  balas	  eran	  de	  salva	  y	  que	  mientras	  se	  repuso	  del	  
ataque	  de	  nervios,	  Francisco	  la	  cuidó	  proporcionándole	  todas	  las	  atenciones.	  
51. Francisco,	  desesperado	  porque	   le	  acaban	  de	  comunicar	  que	  sus	  negocios	  van	  
muy	  mal,	  pide	  a	  Gloria	  que	  en	  lugar	  de	  ir	  a	  casa	  de	  su	  madre,	  como	  ella	  quería,	  
escoja	  un	  lugar	  para	  salir	  juntos;	  sin	  embargo,	  rechaza	  todas	  las	  proposiciones	  
que	  ella	  le	  hace.	  
52. Francisco	   y	  Gloria	  están	  en	  el	   campanario	  de	  una	   iglesia,	  que	  es	  el	   lugar	  que	  
escogió	  él	  para	  que	  visitaran	  juntos.	  
53. Gloria	  camina	  hacia	  otro	  lado,	  pero	  Francisco	  la	  alcanza	  y	  la	  asusta	  intentando	  
ahorcarla	  o	  tirarla	  al	  vacío.	  Cuando	  ella	  logra	  escapar,	  él	  dice	  que	  todo	  era	  sólo	  
una	  broma.	  
54. Gloria	   le	   dice	   a	   Raúl	   que	   venía	   del	   campanario	   cuando	   estuvo	   a	   punto	   de	  
atropellarla.	  Él,	  desconcertado,	  le	  recomienda	  abandonar	  a	  Francisco.	  
55. Raúl	   lleva	   a	   Gloria	   a	   su	   casa	   y	   Francisco	   desde	   la	   ventana	   la	   ve	   bajarse	   del	  
coche.	  Esto	  da	   lugar	  a	  una	  discusión	  entre	  ellos	  y	  ella,	  por	  primera	  vez,	   logra	  
enfrentarse	  a	  él	  para	  defenderse.	  
56. Francisco	  llega	  a	  pedir	  consuelo	  a	  Pablo,	  quien	  le	  aconseja	  abandonar	  a	  Gloria;	  




escaleras	   en	   zigzag,	   se	   sienta	   a	   la	   mitad,	   toma	   un	   tubo	   y	   golpea	   con	   ritmo	  
constante	  los	  barrotes	  del	  pasamanos.	  
57. Gloria	  despierta	  con	  el	   ruido	  que	  hace	  Francisco	  en	   las	  escaleras	  y	   se	   levanta	  
para	  cerrar	  con	  llave	  la	  puerta.	  
58. Francisco	   está	   desesperado	   en	   su	   escritorio	   sin	   poder	   hacer	   nada;	   llama	   a	  
Gloria	   para	   decirle	   que	   necesita	   escribir	   al	   presidente	   en	   relación	   con	   las	  
propiedades	  que	  tiene	  en	  Guanajuato.	  Se	  exalta	  cuando	  ella	  le	  propone	  que	  lo	  
deje	  para	  otro	  día.	  
59. Gloria	   intenta	   ayudarlo	   a	   redactar	   la	   carta;	   primero,	   él	   se	   siente	   complacido,	  
pero	  luego	  se	  exalta	  y	  tira	  lo	  que	  ella	  escribió	  porque	  considera	  denigrante	  que	  
deba	  ayudarle	  en	  un	  asunto	  tan	  insignificante.	  Vuelve	  a	  intentar	  escribir	  y	  una	  
vez	  más	  no	  lo	  logra.	  
60. Gloria,	  sin	  hacer	  caso	  de	  la	  humillación,	  empieza	  a	  escribir	  nuevamente	  cuando	  
él	  la	  llama.	  
61. Después	  de	  pedirle	  que	  no	   lo	  abandone,	  Francisco	   le	   reprocha	  nuevamente	  a	  
su	   esposa	   haber	   hablado	   con	   Raúl	   el	   día	   anterior.	   Él	   está	   más	   sudoroso	   y	  
desaliñado	  que	  nunca.	  
62. Francisco	  prepara	  una	  navaja,	  hilo,	  aguja,	  algodón,	  tijeras	  y	  frascos,	  que	  guarda	  
en	  un	  bolsillo;	  luego	  toma	  una	  soga	  y	  se	  dirige	  al	  cuarto	  de	  Gloria.	  
63. Al	  tratar	  de	  amarrar	  una	  de	  las	  muñecas	  de	  Gloria,	  ella	  despierta	  asustada	  y	  con	  
sus	  gritos	  logra	  que	  Francisco,	  después	  de	  intentar	  callarla,	  salga	  huyendo	  por	  




64. Francisco	  regresa	  derrotado	  a	  su	  recámara	  y	  llora	  su	  frustración	  tirado	  junto	  a	  
la	  puerta.	  
65. Francisco	  está	  tirado	  sobre	  la	  cama,	  vestido,	  cuando	  entra	  Pablo	  a	  decirle	  que	  
Gloria	  acaba	  de	  escapar.	  
66. Francisco	  toma	  un	  trago	  de	  licor;	  antes	  de	  salir	  carga	  su	  pistola.	  
67. Francisco	  entra	  a	  buscar	  a	  Gloria	  en	  la	  casa	  de	  su	  madre.	  Al	  no	  encontrarla,	  sale	  
y	  sube	  a	  su	  automóvil	  para	  continuar	  la	  búsqueda.	  
68. Francisco	  llega	  a	  la	  casa	  de	  Raúl	  y	  toca	  con	  tanta	  insistencia	  que	  una	  vecina	  sale	  
a	   decirle	   que	  Raúl	   no	   está.	   Cuando	   Francisco	   baja	   las	   escaleras	   desesperado,	  
oye	  una	  carcajada	  a	  sus	  espaldas;	  se	  detiene	  y	  pregunta	  a	  la	  señora	  que	  si	  es	  de	  
él	  de	  quien	  se	  ríe;	  pero	  ella	  no	  se	  había	  reído.	  
69. Sale	  en	  busca	  de	  Raúl	   y	   sigue	  a	   todos	   los	  hombres	  que	  ve	  pasar	  por	   la	   calle,	  
aunque	  termina	  por	  darse	  cuenta	  de	  que	  ninguno	  es	  el	  que	  busca.	  Luego	  cree	  
ver	  a	  Gloria	  en	  una	  mujer	  que	  pasa	  en	  el	  asiento	  trasero	  de	  un	  taxi.	  
70. Francisco	   baja	   del	   taxi	   porque	   cree	   ver	   a	   Raúl	   y	   a	  Gloria	   entrar	   en	   la	   iglesia.	  
Cuando	  se	  acerca	  para	  dispararles	  se	  da	  cuenta	  de	  su	  error.	  Desconcertado,	  se	  
arrodilla	  en	  una	  de	  las	  bancas,	  pero	  lo	  hace	  reaccionar	  un	  anciano	  que	  tose;	  a	  
partir	  de	  ese	  momento	  se	  imagina	  que	  todos	  los	  feligreses	  se	  burlan	  de	  él.	  
71. Cuando	  ya	  no	  puede	  soportar	  más,	  cree	  ver	  que	  también	  el	  padre	  Velasco	  se	  
burla	   de	   él,	   por	   lo	   que	   se	   levanta	   y	   trata	   de	   ahorcarlo.	   Varias	   personas	   se	  




72. Gloria	  y	  Raúl,	  ya	  como	  pareja,	  visitan	  a	  Francisco	  en	  un	  monasterio	  colombiano.	  
Llevan	   a	   un	   niño	   que	   también	   se	   llama	   Francisco;	   cuando	   el	   padre	   prior	   les	  
pregunta	  si	  es	  su	  hijo,	  evitan	  contestar	  despidiéndose.	  
73. Francisco	   pregunta	   al	   padre	   prior	   por	   Raúl	   y	   Gloria,	   a	   quienes	   vio	   cuando	   se	  
asomaron	  a	   la	   ventana.	   También	  pregunta	   si	   el	   niño	  era	  de	  ellos,	   a	   lo	  que	  el	  
padre	   responde	   que	   sí	   y	   esto	   sirve	   a	   Francisco	   para	   consolarse	   de	   su	  
perturbación.	  
74. Francisco	  se	  aleja	  caminando	  en	  zigzag.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
FRANCISCO	  es	  un	  hombre	  de	  alrededor	  de	  40	  años,	  heredero	  de	  una	  gran	  mansión	  y	  
de	  unas	  tierras	  expropiadas	  que	  están	  en	  pleito	  perpetuo;	  su	  fortuna	  le	  permite	  llevar	  
una	   vida	   holgada.	   Es	   el	   perfecto	   caballero	   cristiano	   que	   no	   ha	   tenido	   nunca	   la	  
necesidad	  de	   trabajar	  para	   sobrevivir	   y	  que	  concibe	  el	   amor	  de	  manera	   romántica	  e	  
idealizada;	  esta	  concepción	  se	  debe	  en	  gran	  medida	  a	  su	  prolongada	  virginidad	  y	  sus	  
estrictas	  convicciones	  religiosas.	  A	  pesar	  de	  su	  apego	  hacia	  las	  normas	  sociales	  y	  de	  sus	  
intentos	  por	  aparecer	  como	  un	  hombre	  frío	  y	  racional,	  Francisco	  es	  un	  hombre	  al	  que	  
mueven	   sus	   emociones,	   su	   instinto	   y	   su	   pasión.	   El	   padre	   Velasco,	   su	   amigo,	   cuando	  
habla	  sobre	  la	  casa	  donde	  vive	  Francisco,	  dice:	  "nada	  parece	  guiado	  por	  la	  razón,	  si	  no	  
por	  el	  sentimiento,	  la	  emoción,	  el	  instinto”;	  esta	  descripción	  parece	  aplicarse	  mejor	  al	  
hombre	   que	   al	   inmueble;	   contrasta	   con	   la	   definición	   que	   hace	  más	   tarde,	   donde	   se	  




Francisco	   es	   un	   enfermo	  mental	   que	   no	   está	   diagnosticado	   y,	   por	   tanto,	   no	   recibe	  
tratamiento.	   Su	   crisis	  mental	   se	   agudiza,	  por	  un	   lado,	   a	   causa	  de	  un	  pleito	  por	  unas	  
propiedades	  que	  posee	  en	  Guanajuato	  y,	  por	  otro,	  por	   los	  celos	  que	  siente	  debido	  al	  
amor	   enfermizo	   y	   desenfrenado	   que	   siente	   hacia	   Gloria;	   pero	   Francisco	   está	  
incapacitado	  para	   recibir	   amor,	   ya	  que	   su	   inseguridad	   convierte	   sus	   sentimientos	  en	  
una	  angustia	  que	  no	  puede	  soportar.	  
Francisco	   podría	   considerarse	   un	   personaje	   sumamente	   religioso;	   aunque	   sigue	   la	  
religión	  sin	  estar	  ordenado,	  termina	  en	  un	  convento	  para	  huir	  de	  su	  enfermedad	  y	  de	  
la	   vergüenza	   social	   causada	   por	   el	   abandono	   de	   su	   mujer.	   Sin	   embargo,	   se	   halla	  
inmerso	  en	  el	  mismo	  conflicto	  que	  otros	  personajes	  religiosos:	  cumplir	  rigurosamente	  
las	  normas	  de	  la	  religión,	  que	  lo	  lleva	  a	  luchar	  contra	  el	  contraste	  entre	  la	  vida	  real	  y	  la	  
idealizada,	  entre	  su	  moral	  correcta	  y	  la	  moral	  cotidiana.	  
Francisco,	  se	  relaciona	  con	  el	  machismo	  y	  la	  rectitud	  moral	  de	  don	  Carlos,	  el	  patriarca	  
de	  Una	  mujer	  sin	  amor;	  o	  con	  don	  Nemesio,	  el	  personaje	  de	  Subida	  al	  cielo	  que	  centra	  
toda	   su	   vida	   en	   la	   esperanza	   de	   recuperar	   unas	   posesiones	   arrebatadas	   y	   en	   el	  
cumplimiento	  estricto	  de	  las	  reglas	  de	  urbanidad,	  como	  todo	  buen	  caballero.	  
GLORIA	  es	  una	  mujer	  joven	  y	  atractiva	  de	  clase	  acomodada	  que	  se	  ve	  deslumbrada	  por	  
la	   presencia	   de	   Francisco;	   pero	   en	   ningún	   momento	   está	   preparada	   para	   recibir,	   y	  
mucho	  menos	  para	  dar,	  un	  amor	  como	  tan	  absoluto	  el	  de	  él.	  
RAÚL	   es	   un	   profesional	   que	   representa	   lo	   convencional,	   el	   hombre	   normal	   con	   una	  




exaltación	   tan	  pasional	   como	   la	  de	  Francisco.	  Cuando	  ella	   se	  enamora	  de	  él,	  Raúl	   se	  
resigna	   y	   desaparece,	   cosa	   que	   aquél	   jamás	   hubiera	   podido	   hacer;	   sin	   embargo,	   su	  
amor	  resulta	  lo	  suficientemente	  duradero	  y	  adecuado	  para	  Gloria,	  pues	  al	  final	  acaban	  
juntos	  y	  con	  un	  niño.	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  145	  |	  Francisco	  Galván.	  Él	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  
DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  147	  |	  Gloria.	  Él	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  





Fig.	  149	  |	  Esperanza,	  la	  madre	  de	  Gloria.	  Él	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  146	  |	  Raúl	  Conde.	  Él	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  
de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  148	  |	  Padre	  Velasco.	  Él	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  
DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  150	  |	  Pablo,	  el	  mayordomo.	  Él	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  




La	  historia	  tiene	  lugar	  en	  la	  Ciudad	  de	  México	  y	  en	  Guanajuato.	  Dentro	  de	  la	  Ciudad	  de	  
México,	  todo	  empieza	  en	  una	  iglesia.	  Luego,	  el	  relato	  pasa	  por	  la	  oficina	  del	  ingeniero	  
Raúl	  y	   la	  casa	  donde	  vive	  Gloria	  con	  su	  madre,	  hasta	   llegar	  al	  espacio	  principal	  de	   la	  
película,	  que	  es	  la	  mansión	  de	  Francisco,	  una	  casa	  enorme	  con	  un	  estilo	  arquitectónico	  
y	  una	  decoración	  particularmente	  recargada,	  que	  le	  gustaba	  mucho	  a	  Buñuel:	  
(…)	  la	  escenografía	  es	  de	  un	  estilo	  que	  me	  gusta,	  porque	  mi	  padre,	  que	  
era	   un	   "indiano",	   (…),	   se	   hizo	   una	   casa	   en	   estilo	   1900,	   un	   poco	   art	  
nouveau.	  Y	  o	  tengo	  amor	  por	  esa	  época.	  (Colina	  &	  Pérez	  Turrent,	  1996,	  
p.	  146).	  
Cuando	  Francisco	  y	  Gloria	  están	  paseando	  por	   las	   calles	  de	  Guanajuato,	   los	  espacios	  
exteriores	  que	  se	  aprecian	  son	  el	  mirador	  de	  la	  ciudad	  y	  la	  Universidad;	  luego	  llegan	  al	  
hotel,	  donde	  pasan	  por	  el	  comedor	  y	  la	  habitación.	  
Al	   final,	   la	   historia	   se	   cierra	   en	   un	   monasterio	   de	   Colombia,	   al	   que	   ha	   ido	   a	   parar	  
Francisco	  después	  de	  un	  ataque	  de	  nervios.	  En	  el	  monasterio,	  el	  espacio	   también	  se	  
fragmenta	  en	   interiores,	   donde	  el	   padre	  prior	   recibe	   a	  Raúl	   y	   a	  Gloria,	   y	   el	   exterior,	  
donde	  está	  Francisco	  junto	  a	  otros	  monjes	  caminando	  por	  el	  patio.	  
Exceptuando	  las	  pocas	  escenas	  que	  suceden	  al	  aire	  libre,	  –como	  las	  de	  la	  presa	  donde	  
trabaja	  Raúl	  o	  las	  de	  las	  calles	  de	  Guanajuato	  o	  Ciudad	  de	  México–,	  los	  espacios	  en	  Él	  
son	   en	   gran	   medida	   interiores	   oscuros	   cerrados	   y	   asfixiantes	   como	   la	   casa	   del	  
protagonista,	  el	  compartimiento	  de	  tren,	  el	  cuarto	  de	  hotel,	  la	  iglesia	  o	  el	  monasterio;	  




Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
La	  historia	  comienza	  en	  Semana	  Santa,	  cuando	  Francisco	  ve	  por	  primera	  vez	  a	  Gloria.	  
No	  se	  especifica	  el	  tiempo	  exacto	  que	  transcurre	  entre	  un	  suceso	  y	  otro,	  pero	  tomando	  
en	  cuenta	  que	  al	  final	  Raúl	  y	  Gloria	  tienen	  un	  hijo	  de	  aproximadamente	  10	  años,	  esa	  
sería	  la	  duración	  del	  tiempo	  de	  la	  historia.	  
La	   historia	   es	   contemporánea	   al	   tiempo	  de	  producción	  de	   la	   película;	   es	   decir,	   años	  
cincuenta	  del	  siglo	  XX.	  
4.1.9.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
La	   historia	   de	   Él	   habla	   principalmente	   del	   desequilibrio	   mental	   de	   un	   hombre.	   Su	  
perturbación	   conlleva	   una	   serie	   de	   situaciones	   patológicas	   de	   las	   cuales	   Gloria,	   su	  
mujer,	   es	   víctima.	   Ella	   sufre	   el	   maltrato	   constante	   de	   Francisco,	   al	   igual	   que	   otras	  
mujeres	  que	  aparecen	  en	   las	  películas	  analizadas	  con	  anterioridad,	  pero	  en	  un	  grado	  
mucho	  mayor.	   Francisco	   también	   es	   una	   víctima,	   un	   enfermo	  mental	   que	   no	   recibe	  
tratamiento,	  que	  ni	  siquiera	  es	  consciente	  de	  su	  enfermedad.	  De	  cara	  a	  la	  sociedad	  es	  
un	  hombre	  decente	  y	  muy	  respetado;	  pero,	  en	  realidad,	  su	  situación	  lo	  convierte	  en	  un	  
ser	  sádico,	  paranoico,	  celoso,	  mentiroso,	  maltratador	  y	  asesino	  en	  potencia.	  
Como	  en	  el	  resto	  de	  películas	  analizadas,	  el	  asunto	  del	  patriarcado	  y	  del	  machismo	  es	  
muy	   latente.	   Independientemente	   de	   la	   enfermedad	   del	   personaje,	   Francisco	   tiene	  
una	  actitud	  que	  manifiesta	  se	  desprecio	  a	  Gloria	  sólo	  por	  el	  hecho	  de	  ser	  mujer.	  Por	  




una	  carta	  al	  presidente,	  siente	  que	  es	  una	  humillación;	  le	  prohíbe	  salir	  de	  casa	  a	  ver	  a	  
su	   madre	   sin	   su	   autorización;	   o	   la	   utiliza	   como	   objeto	   cuando	   le	   pide	   que	   baile	   y	  
entretenga	  al	  joven	  abogado	  que	  se	  encarga	  de	  sus	  asuntos	  jurídicos	  en	  la	  fiesta	  que,	  
supuestamente,	   es	   organizada	  para	   celebrar	   el	   cumpleaños	   de	   ella.	   Todo	   esto	   habla	  
del	  egoísmo	  de	  este	  personaje,	  que	  llega	  a	  declarar	  que	  “el	  egoísmo	  es	   la	  esencia	  de	  
un	  alma	  noble”	  y	  que	  desprecia	  la	  felicidad	  de	  la	  gente	  común;	  lo	  cual	  lo	  conecta	  con	  
otros	  personajes	  que	  ya	  han	  sido	  analizados,	  como	  don	  Andrés	  (El	  bruto)	  o	  don	  Carlos	  
(Una	  mujer	  sin	  amor),	  todos	  ellos	  pertenecientes	  a	  la	  alta	  burguesía	  capitalista.	  
El	   deseo	   de	  Gloria	   de	   cambiar	   la	   situación	   por	   la	   que	   está	   atravesando	   es	   evidente,	  
pero	   todos	   sus	   esfuerzos	   caen	   en	   saco	   roto.	   Desde	   el	   inicio,	   cuando	   conoce	   a	  
Francisco,	   intenta	   huir	   de	   la	   tentación	   amorosa	   que	   siente	   pidiéndole	   a	   Raúl,	   su	  
prometido,	  que	  la	  lleve	  con	  él	  a	  la	  presa	  donde	  se	  tiene	  que	  ir	  de	  viaje,	  pero	  su	  madre	  
se	  opone.	  Hasta	  que	  se	  reencuentra	  con	  Raúl,	  todos	  sus	  intentos	  por	  hacer	  cambiar	  a	  
Francisco	   o	   que	   alguien	   crea	   su	   versión,	   siempre	   terminaron	   en	   frustración;	   la	  
frustración	  de	  querer	  algo	  y	  no	  poder	  alcanzarlo,	  que	  es	  un	  tema	  muy	  presente	  en	  las	  
películas	  analizadas	  hasta	  aquí.	  
Otros	  temas	  que	  aparecen	  el	   la	  historia,	  de	  manera	  secundaria,	  son	  el	  fetichismo	  por	  
los	  pies:	  cuando	  Francisco	  encuentra	  a	  Gloria	  en	  la	  iglesia,	  en	  lo	  primero	  que	  ve	  son	  sus	  
pies;	  los	  sirvientes	  sumisos:	  Pablo,	  el	  mayordomo,	  es	  el	  escudero	  de	  Francisco	  en	  todo	  
momento;	  el	   tema	  de	   la	  religión	  también	  está	  muy	  presente:	  Francisco	  no	  sólo	  sigue	  
las	  normas	  de	  la	  moral	  burguesa,	  también	  se	  guía	  por	  los	  mandamientos	  de	  la	  iglesia	  




Respecto	  a	  los	  referentes	  visuales	  que	  se	  pueden	  observar	  en	  la	  película,	  destacan:	  
	  
Fig.	  151	  |	  Sacerdote	  en	  Él	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  
de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  153	  |	  Pies	  femeninos	  en	  Él	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  
DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  155	  |	  Mayordomo	  en	  Él	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  





Fig.	  152	  |	  Bebidas	  alcohólicas	  en	  Él	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  154	  |	  Objetos	  punzantes	  en	  Él	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  156	  |	  Fiestas	  concurridas	  en	  Él	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
4.1.9.3.	  Forma	  del	  discurso	  
Se	  aprecia	  la	  presencia	  de	  un	  narrador	  intradiegético	  en	  una	  buena	  parte	  del	  discurso,	  
cuando	  el	  relato	  se	  transmite	  en	  primera	  persona	  mediante	  la	  narración	  retrospectiva	  
que	  hace	  el	  personaje	  de	  Gloria.	  Esta	  estructura	  se	  ve	  desde	  que	  ella	  se	  encuentra	  con	  
Raúl	  y	  le	  cuenta	  desde	  el	  viaje	  de	  luna	  de	  miel	  hasta	  el	  momento	  en	  el	  que	  Francisco	  
intenta	  tirarla	  del	  campanario	  de	  la	  Catedral.	  Por	  tanto,	  la	  estructura	  de	  la	  película	  se	  
puede	   dividir	   en	   tres	   partes.	   En	   la	   primera	   parte	   se	   narra	   de	   forma	   objetiva	   el	  
encuentro	  y	  seducción	  entre	  Francisco	  y	  Gloria;	  en	  la	  segunda	  parte,	  Gloria	  le	  cuenta	  a	  
Raúl	  los	  hechos;	  es	  una	  narración	  retrospectiva	  y	  subjetiva;	  la	  tercera	  parte	  y	  el	  epílogo	  




madre,	  por	  las	  calles	  y	  en	  el	  interior	  de	  la	  iglesia;	  ahí	  es	  posible	  tener	  una	  visión	  de	  sus	  
alucinaciones.	  
El	   principio	   de	   secuencia	   y	   causalidad	   configura	   en	   gran	   medida	   el	   discurso	   de	   los	  
sucesos.	  En	  el	  manejo	  del	  tiempo	  del	  discurso	  destaca	  la	  utilización	  de	  notables	  elipsis	  
entre	  unas	  secuencias	  y	  otras.	  Una	  de	   las	  más	  destacada	  se	  puede	  ver	   justo	  después	  
del	  beso	  entre	  Gloria	  y	  Francisco	  en	  el	   jardín,	  seguido	  de	  una	  detonación	  en	   la	  presa	  
donde	   está	   trabajando	   Raúl.	   La	   elipsis	  más	   amplia	   es	   la	   que	   se	   produce	   al	   final	   del	  
discurso,	  cuando	  Raúl	  y	  Gloria	  van	  a	  visitar	  a	  Francisco	  en	  Colombia	  con	  un	  niño	  de	  10	  
años.	  La	  duración	  del	  discurso	  es	  de	  91	  minutos,	  lo	  cual	  resume	  la	  historia	  narrada.	  La	  
frecuencia	  no	  presenta	  características	  particulares.	  
4.1.9.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
Las	  imágenes	  de	  Él	  muestran	  un	  interés	  por	  la	  experimentación	  visual	  que	  no	  se	  había	  
detectado	   en	   ninguno	   de	   los	   títulos	   analizados	   con	   anterioridad.	   Se	   puede	   apreciar	  
claramente	   una	   preocupación	   por	   la	   composición	   de	   los	   planos,	   donde	   abundan	   las	  
simetrías,	   y	   muchos	   movimientos	   de	   cámara	   que	   favorecen	   al	   dinamismo	   de	   la	  
historia.	  Destaca,	  sin	  duda,	  la	  escena	  del	  campanario	  (fig.	  157),	  donde	  una	  luz	  cegadora	  
contrasta	  con	  las	  siluetas	  de	  los	  personajes,	  añadiendo	  tensión	  a	  una	  escena	  que	  ya	  es	  





Fig.	  157	  |	  Francisco	  y	  Gloria	  en	  el	  campanario.	  Él	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
Por	  otro	   lado,	   también	   se	   aprecia	  un	   recurso	  presente	  en	  otras	  películas	   analizadas,	  
como	  en	  Los	  olvidados,	  Subida	  al	  cielo	  o	  El	  bruto,	  donde	  las	  situaciones	  amorosas	  o	  las	  
conversaciones	  suceden	  fuera	  del	  campo	  visual	  o	  sonoro.	  En	  este	  caso,	  no	  es	  posible	  
escuchar	  la	  conversación	  entre	  Raúl	  y	  Gloria	  cuando	  se	  ven	  en	  un	  restaurante	  porque	  
el	  encuentro	  entre	  ellos	  es	  visto	  desde	  el	  exterior	  por	  Francisco	  que	  los	  espía	  (fig.	  158).	  
Tampoco	  es	  posible	  escuchar	  la	  conversación	  entre	  Francisco	  y	  Gloria	  el	  día	  de	  la	  fiesta	  
en	  que	  él	  la	  seduce,	  justo	  antes	  de	  salir	  al	  jardín.	  
	  
Fig.	  158	  |	  Conversación	  entre	  Raúl	  y	  Gloria.	  Él	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
Del	   acompañamiento	   musical,	   se	   aprecian	   las	   mismas	   características	   que	   en	   los	  




dramatismo	  para	  acentuar	  y	  subrayar	  el	  tono	  de	  la	  historia.	  En	  algunos	  casos,	  la	  música	  
tiene	  un	  origen	  diegético,	   como	  cuando	   la	  madre	  de	  Gloria	   toca	  el	  piano	  en	  casa	  de	  
Francisco	  o	  el	  baile	  en	  la	  fiesta	  de	  celebración	  del	  cumpleaños	  de	  Gloria;	  pero,	  en	  gran	  
medida,	  en	  Él	  se	  recurre	  a	  la	  música	  extradiegética	  en	  los	  momentos	  de	  mayor	  tensión,	  







4.1.10.	  Abismos	  de	  pasión	  
4.1.10.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. En	  una	  finca	  rural,	  Catalina	  caza	  buitres	  con	  una	  escopeta.	  
2. Isabel	  llega	  a	  la	  casa	  y	  le	  pide	  a	  su	  hermano	  Eduardo	  que	  hable	  con	  Catalina,	  su	  
mujer,	  para	  que	  esta	  deje	  de	  molestarla.	  Él	  le	  dice	  que	  Isabel	  no	  le	  hace	  caso.,	  
mientras	  se	  entretiene	  disecando	  mariposas.	  
3. Llega	   Catalina	   mientras	   Eduardo	   e	   Isabel	   hablan	   sobre	   el	   maltrato	   a	   los	  
animales.	  
4. Los	  perros	  ladran	  en	  el	  patio	  de	  la	  finca.	  Catalina	  advierte	  que	  va	  a	  vivir	  poco.	  
5. Bajo	   una	   fuerte	   tormenta	   con	   truenos	   y	   viento,	   Alejandro	   llega	   a	   la	   finca	  
preguntando	   por	   Catalina.	  María,	   la	   sirvienta,	   no	   le	   deja	   entrar.	   Él	   entra	   a	   la	  
fuerza	  rompiendo	  la	  puerta.	  
6. María	   corre	   para	   avisar	   a	   Eduardo	   y,	   al	   escuchar	   la	   noticia,	   Catalina	   se	  
emociona	  y	  desea	  ir	  corriendo	  a	  recibir	  a	  Alejandro.	  
7. Eduardo	  se	  queja	  de	  su	  actitud,	  pidiéndole	  que	  se	  comporte	  con	  decencia.	  
8. Entra	  Alejandro	  y	  va	  directamente	  a	  abrazar	  y	  a	  hablar	  con	  Catalina.	  Eduardo	  
está	  celoso	  e	  intranquilo	  por	  la	  conversación	  amorosa	  que	  Catalina,	  su	  esposa,	  
tiene	   con	   Alejandro	   delante	   de	   él	   e	   Isabel.	   Alejandro	   dice	   que	   vivirá	   con	  
Ricardo,	  el	  hermano	  de	  Isabel,	  en	  la	  finca	  familiar	  que	  va	  a	  pertenecerle	  por	  la	  




9. Catalina	  se	  retira	  a	  su	  habitación	  desafiando	  a	  Eduardo,	  contrastando	  su	  amor	  
con	  el	  de	  Alejandro.	  
10. Catalina,	  Isabel	  y	  María	  hablan.	  Catalina	  está	  embarazada	  de	  Eduardo.	  Isabel	  le	  
reprocha	  que	  haya	  escogido	  a	  Eduardo	  para	  casarse	  en	  lugar	  de	  Alejandro,	  que	  
es	  quien	  ella	  amaba.	  Ella	  reconoce	  que	  fue	  por	  el	  dinero.	  
11. Eduardo	  y	  Catalina	  discuten;	  ella	  le	  dice	  que	  si	  está	  con	  él	  es	  porque	  pensó	  que	  
Alejandro	   no	   regresaría	   nunca.	   Hay	   tormenta	   y	   Catalina	   se	   asoma	   al	   balcón	  
para	  observar	  el	  cielo	  nublado.	  	  
12. Alejandro,	  en	  la	  finca,	  también	  está	  mirando	  al	  cielo.	  	  
13. José,	  el	  sirviente	  de	  Ricardo,	  con	  el	  hijo	  de	  este,	  hace	  un	  conjuro	  para	  limpiar	  la	  
casa	  de	  la	  presencia	  del	  demonio.	  Pone	  cruces	  en	  todas	  las	  puertas	  de	  la	  casa,	  
cuando	  Ricardo	  despierta	  borracho	  y	  les	  regaña.	  
14. Llega	  Alejandro	  y	  le	  dice	  que	  no	  grite	  más	  mientras	  esté	  en	  la	  finca.	  José	  reta	  a	  
Ricardo	  y	   le	  dice	  que	  tiene	  que	  echar	  a	  Alejandro,	  pero	  este	   le	  dice	  que	  es	  él	  
quien	  le	  puede	  echar	  por	  ser	  ahora	  el	  dueño.	  
15. Llegan	  Catalina	  e	  Isabel	  y	  reciben	  una	  fría	  bienvenida	  de	  Ricardo	  y	  Alejandro.	  	  
16. Catalina	  se	  lleva	  de	  paseo	  a	  Alejandro	  y	  no	  dejan	  que	  Isabel	  vaya	  con	  ellos.	  Él	  le	  
dice	  que	  es	  porque	  van	  a	  reñir.	  
17. Alejandro	  y	  Catalina	  corren	  por	  el	  monte	  hasta	  que	  llegan	  a	  un	  árbol	  gigante	  y	  
encuentran	   en	   las	   raíces	   un	   cuchillo,	   unas	   cuerdas	   y	   una	   linterna	   rota	   que	  
habían	  guardado	  ahí	  un	  tiempo	  atrás	  cuando	  pensaban	  huir	  juntos.	  Alejandro	  le	  




espera	  un	  hijo	  de	  Eduardo.	  Él	  se	  enoja,	  tira	  todo	  y	  amenaza	  con	  hacer	  algo	  para	  
que	  sufra.	  
18. Catalina	  llega	  a	  la	  casa	  y	  se	  da	  cuenta	  que	  Isabel	  ha	  estado	  espiándoles.	  Isabel	  
le	  reconoce	  a	  Catalina	  que	  está	  enamorada	  de	  Alejandro.	  Isabel	  deja	  de	  tocar	  el	  
piano	   y	   se	   pone	   a	   coser,	   mientras	   Catalina	   le	   recomiendo	   que	   se	   olvide	   de	  
Alejandro	   porque	   le	   puede	   hacer	   mucho	   daño.	   María,	   la	   criada,	   le	   dice	   lo	  
mismo.	  Ella	  desoye	  el	  consejo	  de	  las	  dos	  y	  se	  va.	  
19. Catalina,	   Isabel	   y	  Alejandro	   corren	  por	   el	  monte.	   Catalina	   le	   dice	   a	  Alejandro	  
que	  Isabel	  está	  enamorada	  de	  él.	  Alejandro	  le	  pregunta	  a	  Isabel	  si	  es	  verdad	  y	  
luego	  la	  abraza	  y	  la	  besa	  en	  el	  cuello.	  
20. Eduardo	  ordena	  sus	  libros	  cuando	  llega	  Ricardo.	  Pide	  un	  trago,	  pero	  Eduardo	  le	  
dice	  que	  no	  beba	  más.	  Él	  viene	  a	  pedirle	  dinero	  a	  Eduardo	  para	  que	  Alejandro	  
no	   se	   quede	   con	   la	   casa.	   Eduardo	   no	   quiere	   darle	   más	   dinero.	   Ricardo	   se	  
marcha	   cuando	   llega	   Catalina.	   Eduardo	   le	   pide	   a	   Catalina	   que	   no	   vea	  más	   a	  
Alejandro.	  
21. Matan	  a	  un	  cerdo	  en	  la	  finca.	  Isabel	  lo	  observa	  y	  sale	  ahuyentada.	  Alejandro	  la	  
detiene	  y	  le	  pregunta	  por	  sus	  sentimientos	  hacia	  él;	  la	  toma	  entre	  sus	  brazos	  y	  
la	  besa	  de	  nuevo	  en	  el	  cuello.	  
22. Catalina	   les	   ve	   desde	   la	   casa	   y	   llama	   a	   Alejandro	   para	   pedirle	   que	   deje	   de	  
cortejar	  a	  Isabel	  porque	  ella	  no	  quiere	  que	  haga	  sufrir	  a	  Isabel	  ni	  a	  Eduardo.	  	  
23. Llega	  Eduardo	  y	  le	  echa	  violentamente	  tras	  una	  discusión	  incitada	  por	  Catalina.	  




Alejandro	   en	   la	   casa.	   Catalina,	   enojada	   por	   la	   escena	   violenta,	   corre	   a	  
encerrarse	  en	  su	  habitación.	  
24. María	  sube	  a	   la	  habitación	  de	  Catalina	  para	   llevarle	  alimentos.	  Ella	  no	  abre	   la	  
puerta	  y	  María	  deja	  la	  comida	  afuera.	  
25. Eduardo	   le	  prohíbe	  a	  su	  hermana	   Isabel	   tener	  más	  encuentros	  con	  Alejandro.	  
Ella	  no	  lo	  comprende.	  
26. Catalina	  está	  en	  su	  cuarto.	  Afuera,	  Alejandro	  acecha.	  	  
27. Alejandro	  se	  acerca	  para	  hablar	  con	  María	  y	  preguntar	  cómo	  está	  Catalina;	  ella	  
le	  dice	  que	  se	  vaya.	  	  
28. Eduardo,	  que	  ha	  dormido	  en	  el	   salón,	   se	  despierta	  y	   le	  pregunta	  a	  María	  por	  
Catalina,	  quien	  aún	  no	  ha	  salido	  de	  su	  cuarto.	  
29. En	  la	  finca,	  Ricardo	  maltrata	  a	  su	  hijo.	  Llega	  Alejandro	  y	  pasa	  sin	  saludar.	  
30. Isabel	  y	  Eduardo	  cenan;	  él	  está	  enojado	  por	  el	  comportamiento	  de	  Catalina.	  	  
31. Isabel	  sube	  a	  su	  habitación	  a	  dormir	  y	  Eduardo	  se	  queda	  en	  la	  mesa.	  
32. Catalina	  está	  en	  su	  cuarto.	  Afuera,	  bajo	  una	  tormenta,	  Alejandro	  la	  observa.	  
33. Eduardo	   toca	   la	   puerta	   del	   cuarto	   de	   Catalina,	   pidiéndole	   que	   abra	   porque	  
quiere	  hablar	  con	  ella.	  Catalina	  no	  responde.	  Eduardo	  se	  queja	  con	  su	  hermana	  
Isabel,	  a	  quien	  Catalina	  tampoco	  quiere	  ver.	  
34. Alejandro	  entra	  al	  cuarto	  de	  Isabel	  por	  la	  ventana,	  habla	  con	  ella,	  la	  seduce,	  le	  
dice	  que	  ya	  no	  quiere	  a	  Catalina,	  que	  vino	  por	  ella;	   Isabel	   le	   cree;	  él	   la	   toma	  




35. María	  encuentra	  la	  puerta	  de	  la	  habitación	  de	  Catalina	  abierta	  y	  a	  ella	  tirada	  en	  
el	   suelo	   llorando;	   avisa	   a	   Eduardo,	   que	   está	   ordenando	   su	   colección	   de	  
insectos,	  y	  él	  llega	  echándole	  la	  culpa	  de	  todo	  a	  María.	  	  
36. Eduardo	  le	  pide	  a	  María	  que	  busque	  un	  médico.	  
37. María	  encuentra	  una	  carta	  y	  se	  la	   lleva	  a	  Eduardo;	  en	  ella	  se	   le	  comunica	  que	  
Isabel	  se	  ha	  ido	  con	  Alejandro.	  
38. Alejandro	  se	  casa	  con	  Isabel	  y	  la	  lleva	  a	  vivir	  con	  él	  a	  la	  finca.	  Desde	  el	  primer	  
momento,	  Isabel	  es	  sometida	  a	  toda	  clase	  de	  maltratos:	  el	  niño	  la	  amenaza	  con	  
una	  piedra	  y	  José	  la	  lleva	  al	  cuarto	  de	  los	  criados,	  lleno	  de	  polvo	  y	  suciedad,	  y	  le	  
dice	  que	  no	  hable	  mucho.	  
39. En	  la	  cena,	   Isabel	  no	  quiere	  comer;	  Ricardo	  bebe;	  el	  niño	  duerme;	  sólo	  José	  y	  
Alejandro	  comen	  con	  normalidad.	  
40. Ricardo	  entra	  al	  cuarto	  de	  Isabel,	  que	  sale	  huyendo;	  encuentra	  una	  pistola	  y	  se	  
la	  guarda.	   Isabel	   llorando	  llega	  al	  comedor	  y	   le	  pide	  a	  Alejandro	  que	  se	  vayan	  
juntos	  de	  ahí.	  Él	   le	  confiesa	  que	  nunca	  ha	  sentido	  amor	  por	  ella	  y	  se	  marcha.	  
Llega	  Ricardo	  y	  le	  cuenta	  a	  Isabel	  su	  intención	  de	  matar	  a	  Alejandro,	  solicitando	  
su	   colaboración.	   Ella	   se	   niega	   a	   participar	   en	   el	   intento	   de	   homicidio	   y	   sale	  
corriendo.	  
41. La	  salud	  de	  Catalina	  empeora.	  
42. Isabel	  intenta	  que	  Catalina	  y	  su	  hermano	  la	  admitan	  de	  nuevo	  en	  casa,	  pero	  sin	  
éxito.	  María	   intenta	   interferir,	  pero	  Eduardo	  no	  quiere	   saber	  nada	  más	  de	   su	  
hermana.	  




44. En	   la	   finca,	   Ricardo	   pierde	   el	   poco	   dinero	   que	   le	   quedaba	   en	   una	   partida	   de	  
cartas.	  Ricardo	  defiende	  a	   Isabel	   del	   acoso	  de	  un	  hombre	  que,	   antes	  de	   irse,	  
anuncia	   que	   Catalina	   se	   está	   muriendo.	   Al	   escuchar	   eso,	   Alejandro	   sale	  
corriendo	  y	  sube	  a	  su	  caballo.	  	  
45. El	  la	  finca,	  Ricardo	  sigue	  bebiendo	  y	  maltratando	  a	  su	  hijo;	  también,	  encuentra	  
un	  insecto	  y	  lo	  echa	  en	  una	  telaraña	  para	  que	  sea	  devorado	  por	  la	  araña.	  
46. Catalina,	  que	  está	  a	  punto	  de	  dar	  a	  luz,	  se	  siente	  cada	  vez	  peor.	  El	  doctor	  dice	  
que	   todo	   saldrá	   bien,	   pero	   Catalina	   presiente	   que	   no	   va	   a	   resistir	   el	   parto.	  
Alejandro	  está	  mirando	  al	  balcón	  del	  cuarto	  de	  Catalina	  desde	  afuera.	  
47. Alejandro	  se	  encuentra	  a	  María	  y	   le	  dice	  que	  quiere	  ver	  a	  Catalina	  por	  última	  
vez;	   le	   pide	   que	   avise	   a	   Catalina,	   que	   deje	   las	   puertas	   abiertas	   y	   que	   aleje	   a	  
Eduardo.	  
48. María	  avisa	  a	  Catalina	  de	  la	  visita	  de	  Alejandro.	  Él	  llega	  y	  abraza	  a	  Catalina,	  que	  
se	  emociona	  al	  verle.	  Ella	  le	  culpa	  de	  su	  muerte.	  Se	  reprochan	  el	  uno	  al	  otro	  el	  
haber	  amado	  tanto.	  Él	  le	  dice	  que	  desea	  morir	  con	  ella.	  Se	  besan.	  	  
49. Eduardo	  llega	  al	  cuarto	  de	  Catalina	  con	  una	  pistola	  y	  encuentra	  a	  su	  mujer	  con	  
Alejandro.	   Catalina	   se	   desmaya.	   Eduardo	   deja	   huir	   a	   Alejandro	   para	   poder	  
atender	  a	  Catalina.	  
50. Catalina	   da	   a	   luz,	   pero	   fallece	   tras	   el	   parto.	   Alejandro	   se	   entera	   cuando	  
encuentra	  a	  María	  por	  la	  calle	  y	  ella	  le	  cuenta	  lo	  sucedido.	  
51. Alejandro	  enloquece	  y	  deambula	  buscando	  el	  fantasma	  de	  Catalina.	  




53. José	   lee	   un	   versículo	   de	   la	   biblia;	   el	   niño	   duerme;	   Isabel	   bebe	   y	   aviva	   la	  
chimenea;	  Ricardo	  fuma	  un	  cigarro	  y	  echa	  a	  José	  y	  al	  niño	  del	  salón.	  
54. Isabel	  y	  Ricardo	  hablan;	   los	  dos	  quieren	  que	  muera	  Alejandro.	  Ricardo	   le	  pide	  
que	  le	  ayude	  a	  matarlo,	  pero	  ella	  no	  se	  atreve.	  	  
55. Llega	  Alejandro	  bajo	  una	  fuerte	  tormenta	  y	  golpea	  en	   la	  puerta,	  gritando	  que	  
alguien	   le	   abra.	   Isabel	   se	   arrepiente	   y	   le	   pide	   que	   se	   vaya	   porque	   Ricardo	   le	  
espera	   con	  una	  pistola	   y	  desea	  matarlo.	   Él	   insulta	  a	   Isabel	   y	  no	   le	  hace	   caso;	  
entra	  por	  la	  ventana	  quitándose	  de	  encima	  a	  Isabel	  y	  enfrentándose	  a	  Ricardo,	  
que	  no	  tiene	  pulso	  para	  disparar	  sobre	  él.	  Alejandro	  le	  quita	  la	  pistola,	  le	  golpea	  
violentamente	  y	  lo	  deja	  tirado	  en	  el	  piso;	  luego,	  sube	  a	  su	  cuarto.	  
56. José	  alimenta	  al	  hijo	  de	  Ricardo	  cuando	  este	  llega	  preguntando	  por	  Isabel,	  que	  
finalmente	   ha	   sido	   readmitida	   por	   su	   hermano.	   José	   le	   dice	   a	   Ricardo	   que	  
Alejandro	  salió.	  Ricardo	  carga	  su	  escopeta	  y	  sale	  tras	  él.	  
57. Alejandro	   llega	   al	   cementerio,	   se	   dirige	   a	   la	   tumba	   de	   Catalina	   y	   rompe	   las	  
cadenas	   para	   poder	   entrar.	   Ricardo	   lo	   ve	   y	   dispara.	   Alejandro,	   herido,	   logra	  
llegar	  hasta	  el	  cadáver	  de	  Catalina	  y,	  tras	  otro	  disparo,	  muere	   junto	  al	  cuerpo	  
de	  su	  amada	  tras	  besarla	  en	  la	  boca.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
CATALINA	   es	   una	  mujer	   joven,	   con	   un	   carácter	   inestable	   y	   lleno	   de	   contradicciones.	  
Desde	  la	  infancia,	  ha	  estado	  enamorada	  de	  Alejandro,	  –un	  niño	  adoptado	  como	  criado	  




este.	  Aunque	  su	  relación	  con	  Eduardo	  es	  honesta	  y	  espera	  darle	  un	  hijo,	  no	  le	  importa	  
hacerle	  sufrir	  confesándole	  su	  amor	  irracional	  por	  Alejandro.	  
ALEJANDRO	   es	   un	   personaje	   frío	   y	   rudo,	   cuyo	   único	   objetivo	   es	   vengarse	   de	   las	  
personas	  que	  lo	  rechazaron	  por	  su	  condición	  de	  pobre	  y	  adoptado.	  El	  amor	  que	  siente	  
por	  Catalina	  es	  dañino	  y	  enfermizo,	  pues	  genera	  un	  odio	  proporcional	  ante	  todo	  lo	  que	  
se	   anteponga	   entre	   ellos,	   llegando	   incluso	   a	   enloquecer	   en	   el	  momento	   que	  muere	  
Catalina.	  
ISABEL	  es	  una	  mujer	  joven	  e	  ingenua,	  que	  se	  enamora	  de	  Alejandro.	  Isabel	  es	  hermana	  
de	  Eduardo	  y,	  cuando	  intenta	  escapar	  del	  maltrato	  sistemático	  al	  que	  es	  sometida	  por	  
Alejandro	  cuando	  se	  casa	  con	  este,	  su	  hermano	  rechaza	  ayudarle.	  
EDUARDO	   es	   un	   personaje	   menos	   temperamental	   que	   Alejandro	   y	   Catalina,	   pero	  
también	   tiene	   impulsos	   irracionales;	   odia	   a	  Alejandro	   por	   sus	   orígenes	   humildes,	   no	  
puede	   comprender	   cómo	   Catalina	   y	   su	   hermana	   Isabel	   lo	   pueden	   tratar	   como	   a	   un	  
semejante.	   En	   parte,	   tiene	  motivos	   para	   estar	   celoso	   ante	   el	   comportamiento	   y	   las	  
declaraciones	  de	  amor	  de	  Catalina	  y	  Alejandro,	  pero	  sus	  impulsos	  son	  tan	  fuertes	  que	  
está	  dispuesto	  a	  matar	  a	  su	  rival.	  
RICARDO	   es	   el	   hermano	   de	   Catalina,	   un	   personaje	   alcohólico	   y	   ludópata,	   que	   ha	  
perdido	   todas	   sus	   posesiones,	   incluyendo	   la	   mansión	   familiar,	   por	   el	   juego	   y	   las	  





JORGE	  es	  el	  hijo	  de	  Ricardo;	  tiene	  que	  sufrir	  los	  golpes	  y	  el	  maltrato	  permanente	  de	  su	  
padre,	  así	  como	  la	  indiferencia	  de	  Alejandro.	  El	  único	  que	  se	  preocupa	  un	  poco	  por	  él	  
es	  José,	  el	  criado	  de	  la	  casa.	  
JOSÉ	  es	  el	  criado	  de	  Ricardo.	  Cuida	  de	  Jorge,	  el	  niño.	  Lee	  la	  biblia	  en	  voz	  alta,	  lo	  cual	  es	  
un	  rasgo	  insólito	  para	  un	  sirviente	  de	  la	  época	  en	  la	  que	  se	  supone	  que	  se	  desarrolla	  la	  
historia,	  pues	  el	  resto	  de	  personajes	  (excepto	  Eduardo),	  parecen	  analfabetos.	  
MARÍA	  es	  ama	  de	   llaves	  en	   la	   casa	  de	  Eduardo	  y	  Catalina.	  Aunque	  dice	  despreciar	  a	  
Alejandro,	   pero	   al	   final	   es	   la	   que	   le	   da	   la	   oportunidad	   de	   ir	   a	   ver	   por	   última	   vez	   a	  
Catalina.	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  159	  |	  Catalina.	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  160	  |	  Alejandro.	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  161	  |	  Isabel.	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  163	  |	  Eduardo.	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  165	  |	  José.	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  162	  |	  María.	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  164	  |	  Jorge.	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  166	  |	  Ricardo.	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
La	   historia	   tiene	   lugar	   en	   una	   zona	   rural	   de	   México,	   pero	   no	   se	   especifica	   dónde	  
exactamente.	  Los	  personajes	  viven	  en	  grandes	  fincas,	  en	  unas	  casas	  muy	  grandes.	  Por	  
un	  lado,	  está	  la	  vivienda	  de	  Eduardo	  y	  Catalina,	  donde	  residen	  también	  Isabel	  y	  María.	  
Por	  otro,	  la	  de	  Ricardo,	  que	  pasa	  a	  ser	  propiedad	  de	  Alejandro,	  donde	  también	  están	  
José	  y	  Jorge,	  el	  niño.	  
En	   gran	   medida,	   los	   espacios	   interiores	   de	   Abismos	   de	   pasión	   son	   tan	   oscuros	   y	  
retorcidos	  como	  la	  historia	  y	  la	  mentalidad	  de	  los	  personajes	  principales	  de	  la	  película.	  




fuego	   es	   la	   única	   fuente	   de	   luz.	   Las	   características	   de	   estos	   espacios	   recuerdan	   a	   la	  
casa	  de	  Francisco,	  el	  protagonista	  de	  Él.	  
El	   espacio	   exterior	   se	   sirve	   del	   paisaje	   y	   de	   la	   naturaleza	   de	   la	   región.	   De	   día,	   las	  
montañas,	   los	   bosques	   y	   los	   ríos	   sirven	   a	   los	   personajes	   para	   liberar	   energía	   entre	  
carreras,	   cacería	   y	   discusiones.	   De	   noche,	   el	   lugar	   se	   vuelve	   macabro	   y	   las	   fuertes	  
tormentas	  acompañadas	  de	  ráfagas	  de	  viento	  se	  apropian	  del	  espacio.	  
Finalmente,	  aparte	  de	  la	  iglesia,	  –donde	  Alejandro	  se	  casa	  con	  Isabel–,	  también	  está	  el	  
cementerio	  como	  espacio	  destacado	  de	  la	  historia,	  pues	  es	  donde	  se	  junta	  el	  destino	  
final	  de	  los	  protagonista.	  
Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
El	  tiempo	  de	  la	  historia	  narrada	  en	  Abismos	  de	  pasión	  va	  desde	  que	  Alejandro	  vuelve	  
de	  su	  destierro	  y	  busca	  a	  Catalina,	  hasta	  que	  es	  asesinado	  por	  Ricardo	  en	  la	  tumba	  de	  
su	  amada.	  El	   tiempo	  exacto	  que	  transcurre	  entre	  estos	  dos	  sucesos	  no	  se	  especifica,	  
pero	   está	   en	   torno	   a	   unos	   9	   meses,	   pues	   es	   lo	   que	   dura	   el	   embarazo	   de	   Catalina,	  
anunciado	  al	  inicio	  de	  la	  historia.	  
Por	  el	  vestuario	  de	   los	  personajes,	  todo	   indica	  que	   la	  historia	  se	  sitúa	  en	  el	  siglo	  XIX,	  




4.1.10.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
Abismos	   de	   pasión	   habla	   de	   un	   conflicto	   que	   tiene	   su	   raíz	   en	   el	   origen	   humilde	   de	  
Alejandro,	  que	  siendo	  un	  niño	  llegó	  a	  la	  casa	  de	  Catalina	  como	  esclavo.	  Siendo	  adulto,	  
huye	  para	  buscarse	  la	  vida,	  hace	  fortuna	  en	  el	  exterior	  y	  regresa	  con	  el	  único	  propósito	  
de	  vengarse	  de	   los	  que	   le	  maltrataron	  cuando	  era	  un	  niño	  huérfano	  y	  pobre.	  En	  ese	  
sentido,	   se	   puede	   decir	   que	   el	   contraste	   entre	   ricos	   y	   pobres	   está	   presente	   en	   esta	  
película,	  igual	  que	  en	  El	  bruto,	  sólo	  que	  en	  segundo	  plano,	  pues	  los	  conflictos	  de	  amor	  
y	  odio	  de	  los	  personajes	  de	  Abismos	  de	  pasión	  son	  más	  fuerte.	  Sin	  embargo,	  es	  posible	  
ver	  la	  superioridad	  que	  Ricardo	  y	  Eduardo	  creen	  tener	  sobre	  Alejandro	  por	  su	  origen.	  
Alejandro	   siente	  mucho	  odio	   en	   su	   interior;	   es	   un	   ser	   que	   representa	   la	  mentalidad	  
irracional,	   intolerante	   y	   abusadora	   que	   se	   puede	   apreciar	   en	   Francisco	   (Él),	   y	   en	  
muchos	   otros	   personajes	   masculinos	   analizados	   con	   anterioridad.	   Mediante	   su	  
relación	   con	   Isabel,	   se	   habla	   del	   maltrato	   a	   las	   mujeres,	   pues	   Alejandro	   la	   utiliza	   y	  
juega	  con	  sus	  sentimientos	  con	  el	  único	  fin	  de	  hacerle	  daño	  a	  Eduardo,	  el	  hermano.	  	  
En	   Abismos	   de	   pasión	   hay	   un	   doble	   triángulo	   amoroso:	   Isabel-­‐Alejandro-­‐Catalina	   y	  
Eduardo-­‐Catalina-­‐Alejandro.	  A	  partir	  de	  ahí,	  se	  pueden	  ver	  referencias	  a	  la	  infidelidad,	  
los	  celos	  o	   las	  relaciones	  por	   interés	   (Catalina	  se	  casa	  con	  Eduardo	  por	  su	  dinero).	  El	  
conflicto	   principal	   de	   la	   película	   se	   sustenta	   en	   el	   devenir	   de	   estas	   pasiones	  
incontroladas.	   Otro	   tema	   que	   se	   trata	   en	   la	   película,	   de	   manera	   secundaria,	   es	   el	  





Respecto	  a	  los	  referentes	  visuales	  que	  se	  pueden	  observar	  en	  la	  película,	  destacan	  los	  
siguientes:	  
	  
Fig.	  167	  |	  Armas	  blancas	  en	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  168	  |	  Ventanas	  en	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  169	  |	  Piano	  en	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  171	  |	  Armas	  de	  fuego	  en	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  170	  |	  Insectos	  en	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
	  
Fig.	  172	  |	  Animales	  en	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2013).	  
4.1.10.3.	  Forma	  del	  discurso	  
La	   presentación	   de	   los	   sucesos	   en	   Abismos	   de	   pasión	   tiene	   un	   orden	   normal;	   las	  
acciones	   y	   acontecimientos	   se	   desarrollan	   según	   la	   linealidad	   cronológica	   de	   la	  




antes	  de	  morir	   el	  personaje	  de	  Alejandro,	   cuando	   tiene	  una	  alucinación:	   confunde	  a	  
Ricardo	  con	  el	  cuerpo	  de	  Catalina	  vestida	  de	  novia	  bajando	  por	  las	  escaleras.	  
La	  duración	  del	  discurso	  resume	  la	  historia	  en	  90	  minutos.	  La	  frecuencia	  no	  presenta	  
características	  particulares.	  
Se	   aprecia	   la	   presencia	   de	   un	   narrador	   al	   inicio,	   que	   contextualiza	   el	   discurso	   de	   la	  
película	  con	  las	  siguientes	  palabras	  escritas:	  
–	   Texto:	   Esta	   película	   está	   basada	   en	   “Cumbres	   borrascosas”,	   la	   obra	  
inmortal	  de	  Emilia	  Bronté,	  escrita	  hace	  más	  de	  cien	  años.	  Sus	  personajes	  
se	  encuentran	  a	  merced	  de	  sus	  propios	   instintos	  y	  pasiones.	  Son	  seres	  
únicos	   para	   los	   que	   no	   existen	   las	   llamadas	   conveniencias	   sociales.	   El	  
amor	  de	  Alejandro	  por	  Catalina	  es	  un	  sentimiento	  feroz	  e	  inhumano	  que	  
solo	  podrá	  realizarse	  con	  la	  muerte.	  Ante	  todo	  se	  ha	  procurado	  respetar	  
en	  esta	  película	  el	  espíritu	  de	  la	  novela	  de	  Emilia	  Bronté.	  
4.1.10.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
En	   Abismos	   de	   pasión	   las	   sustancias	   expresivas	   son,	   en	   gran	   medida,	   reflejo	   de	   la	  
historia	   que	   narra	   la	   película.	   Por	   ejemplo,	   Alejando	   va	   acompañado	   de	   imágenes	  
oscuras	  a	  lo	  largo	  del	  film.	  Cada	  vez	  que	  ronda	  la	  casa	  de	  Catalina,	  se	  escuchan	  truenos	  
y	  vientos	  tormentosos.	  Ese	  tratamiento	  expresivo	  de	  la	  iluminación,	  con	  tonos	  blancos	  
y	   negros	   que	   contrastan	   con	   tanta	   fuerza,	   encaja	   a	   la	   perfección	   con	   las	   referencias	  




El	   grandilocuente	  acompañamiento	  musical,	   está	  más	  presente	  que	  nunca.	  El	  propio	  
Buñuel	  lo	  reconoce:	  
Fue	  culpa	  mía	  no	  haber	  cuidado	  la	  adaptación	  musical.	  Siempre	  he	  sido	  
muy	  wagneriano	  y	  me	  pareció	  que	  el	  Tristán	   le	  iba	  bien	  a	  esta	  historia.	  
Me	   marché	   a	   Europa	   dejando	   la	   película	   montada	   e	   indicando	   que	  
convendría	   ponerle	  música	   de	  Wagner.	   Dancigers	  me	   hizo	   demasiado	  
caso	  acerca	  de	  Wagner	  y	  metió	  la	  música	  por	  todas	  partes,	  hasta	  cuando	  
sólo	   se	  mostraba	  a	  un	  personaje	   tomando	  una	   taza	  de	  café.	   (Colina	  &	  
Pérez	  Turrent,	  1996,	  p.	  150).	  
Una	   de	   las	   imágenes	  más	   destacadas	   de	   la	   película	   aparece	   al	   final.	   Es	   admirable	   el	  
resultado	   visual	   en	   la	   escena	   del	   asesinato	   de	   Alejandro,	   que	   está	   filmado	   con	   un	  
primer	  plano	  de	   su	   rostro,	   como	   si	   el	   proyectil	   impactara	  directamente	  en	   su	   frente	  
(fig.	  173).	  	  
	  
Fig.	  173	  |	  Alejandro	  antes	  de	  morir.	  Abismos	  de	  pasión	  (Dancigers	  &	  Buñuel,	  1953).	  






4.1.11.	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  
4.1.11.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. Juan	  Caireles	   y	   Tarrajas	   acaban	  de	   reparar	   el	   tranvía	   133	   y	   se	   lo	  muestran	   al	  
mecánico.	  
2. El	  jefe	  de	  los	  talleres	  también	  está	  satisfecho	  por	  la	  reparación.	  
3. El	   jefe	  de	  tráfico	  avisa	  a	  Caireles,	  a	  Tarrajas	  y	  al	   jefe	  de	  talleres	  que	  el	  tranvía	  
133	  será	  retirado	  de	  servicio	  y	  desmantelado	  por	  inservible.	  
4. Caireles	   y	   Tarrajas	   ven	   llegar	   a	   los	   talleres	   las	   cajas	   de	   cervezas	   que	   se	  
consumirán	  el	  día	  de	  la	  inauguración	  de	  los	  nuevos	  trolebuses	  y	  deciden	  ir	  a	  la	  
cantina	  a	  tomarse	  unas	  cervezas	  para	  olvidar	  lo	  del	  tranvía	  133.	  
5. A	  los	  dos	  los	  echan	  de	  la	  cantina.	  
6. Caireles	  y	  Tarrajas	   llegan	  tomados	  a	  la	  posada	  de	  la	  vecindad,	  en	  el	  momento	  
en	  que	  Pablo	  pretende	   a	   Lupita,	   la	   hermana	  de	   Tarrajas.	  Momentos	  después	  
llega	  Braulio,	  el	  vigilante	  del	  depósito	  de	  tranvías	  que,	  según	  él,	  va	  sólo	  por	  un	  
momento,	  pero	  en	  cuanto	  puede	  se	  pone	  a	  bailar.	  
7. En	  una	  pastorela	  que	  representan	  los	  de	  la	  vecindad,	  Caireles	  hace	  el	  papel	  de	  
Dios	   y	   Tarrajas	   el	   de	   Diablo.	   En	   el	   intermedio	   de	   la	   pastorela,	   aprovechando	  
que	   Braulio	   no	   sólo	   no	   está	   en	   su	   trabajo,	   sino	   que	   se	   ha	   emborrachado,	  
Caireles	  y	  Tarrajas	  deciden	  ir	  por	  las	  cajas	  de	  cervezas	  que	  vieron	  por	  la	  tarde	  




8. Mientras,	  en	  medio	  de	  su	  borrachera,	  Tarrajas	  y	  Caireles	  se	  roban	  las	  cajas	  de	  
cervezas	  y	  sienten	  tristeza	  al	  ver	  el	  133.	  
9. El	   público	   de	   la	   pastorela	   aguarda	   impaciente;	   el	   retraso	   lo	   ha	   causado	   la	  
ausencia	  de	  los	  actores	  principales.	  
10. Pablo	  sigue	  insistiendo	  con	  Lupita,	  pero	  vuelve	  a	  ser	  rechazado.	  
11. Al	   Caireles	   y	   Tarrajas,	   que	   decidieron	   quedarse	   a	   tomar	   en	   el	   tranvía,	   se	   les	  
ocurre	   sacarlo	   un	   rato	   y	   aprovechar	   para	   pasear	   a	   quienes	   asistieron	   a	   la	  
posada.	  
12. El	  profesor	  y	  Braulio,	  ya	  borrachos,	  discuten	  sobre	  los	  problemas	  de	  la	  inflación,	  
cuando	  Caireles	  y	  Tarrajas	   llegan	  a	   la	  vecindad	  en	  el	   tranvía,	  advierten	  que	   la	  
posada	  ya	  terminó;	  como	  la	  gente	  no	  tiene	  en	  qué	  regresar	  a	  su	  casa,	  deciden	  
llevarlos	   a	   todos.	   Lupita	   está	  muy	  molesta	   con	   ellos	   porque	   no	   regresaron	   a	  
terminar	  la	  pastorela.	  
13. Caireles	  intenta	  explicar	  que	  es	  un	  servicio	  piloto,	  farsa	  inventada	  por	  ellos	  para	  
justificar	  el	  robo	  del	  tranvía.	  
14. Como	  entre	   los	  pasajeros	  van	   los	  músicos,	   comienzan	  a	   tocar	  y	  Caireles	  baila	  
con	  una	  señora,	  ya	  que	  Lupita	  lo	  rechazó.	  
15. Cuando	  dejan	  a	  Mechitas	  cerca	  del	  rastro,	  el	  grupo	  que	  espera	  una	  góndola	  que	  
pasa	  todas	  las	  mañanas,	  se	  acerca	  al	  tranvía.	  
16. Caireles	   decide	   llevarlos.	   Ahora	   el	   pasaje	   lo	   forman	   carniceros,	  matanceros	   y	  
quienes	  fueron	  a	  comprar	  carne	  para	  vender	  en	  puestos	  de	  comida.	  
17. También	  sube	  un	  señor	  vestido	  de	   frac,	  con	  capa	  y	  sombrero	  de	  copa,	  al	  que	  




18. Dos	   beatas	   que	   cargan	   un	   Cristo	   piden	   la	   parada	   y	   suben	   asustadas	   por	   el	  
aspecto	  de	  los	  pasajeros	  y	  los	  trozos	  de	  carne	  que	  cuelgan	  de	  los	  pasamanos.	  
19. Prudencio,	  el	  matancero,	  asegura	  haber	  visto	  antes	  a	  las	  beatas.	  
20. Las	  señoras	  que	  viajan	  en	  el	  tranvía,	  molestas	  por	  el	  comentario	  de	  Prudencio,	  
dan	  dinero	  a	  las	  beatas	  para	  comprar	  sus	  milagros	  a	  la	  imagen.	  
21. Después	  de	  dejar	   al	   pasaje	  del	   rastro,	   Caireles	   y	   Tarrajas	   llevan	  a	   Lupita	   a	   su	  
casa	  y	  prometen	  regresar	  pronto.	  
22. Deciden	  devolver	  el	  tranvía	  en	  la	  mañana	  para	  que	  el	  velador	  no	  se	  entere	  del	  
robo.	  
23. Después	   de	   llevar	   el	   tranvía	   al	   depósito	   de	   chatarra	   para	   esperar	   la	  mañana,	  
Caireles	  y	  Tarrajas	  se	  quedan	  dormidos	  y	  cuando	  despiertan	  ya	  es	  demasiado	  
tarde.	  
24. La	  vía	  que	  conduce	  a	  los	  talleres	  está	  obstruida	  por	  un	  carro	  descompuesto,	  por	  
lo	  que	  el	  133	  debe	  seguir	  por	  la	  ruta	  normal.	  Para	  que	  nadie	  se	  suba,	  Tarrajas	  
pone	  el	  letrero	  de	  especial.	  
25. El	   tranvía	   es	   obligado	   a	   detenerse	   y	   antes	   de	   que	   Tarrajas	   pueda	   decir	   algo,	  
sube	  un	  grupo	  de	  niños	  de	  un	  asilo	  público;	  guiados	  por	  una	  maestra,	  van	  de	  
paseo	  a	  Xochimilco.	  
26. Caireles	  y	  Tarrajas	  planean	  deshacerse	  de	  los	  niños	  fingiendo	  una	  avería	  en	  el	  
tranvía.	  
27. Lupita	   está	   formada	   en	   la	   larguísima	   cola	   de	   las	   tortillas.	   De	   pronto.	   sale	   el	  




lo	  consideran	  demasiado	  caro	  y	  discuten	  hasta	  que	  el	  propietario	  decide	  cerrar	  
el	  local.	  	  
28. Braulio	  va	  a	  avisar	  a	  Lupita	  del	  robo	  del	  133	  y	  ella	  se	  compromete	  a	  regresarlo	  
antes	  de	  que	  la	  compañía	  se	  entere.	  
29. Lupita	  va	  en	  busca	  de	  Pablo	  para	  que	  la	  ayude	  a	  buscar	  al	  Tarrajas.	  
30. La	   maestra	   regaña	   a	   dos	   niños	   que	   peleaban	   y	   luego	   comenta	   con	   Caireles	  
cómo	  es	  cuidar	  niños.	  
31. Los	   niños	   hacen	   una	   broma	   a	   un	   huérfano	   al	   decirle	   que	   vea	   a	   su	   mamá;	  
cuando	  él	  se	  acerca	  a	  la	  ventana	  ve	  a	  una	  mujer	  arreglándose	  las	  medias.	  
32. Los	  niños	  muestran	   Interés	  en	   la	   filmación	  que	  se	  hace	  a	  un	   lado	  de	   la	  vía,	   lo	  
que	  aprovecha	  Tarrajas	  para	  deshacerse	  de	  ellos,	  fingiendo	  una	  descompostura	  
en	  el	  tranvía.	  
33. Lupita	  encuentra	  el	  133	  y	  avisa	  al	  Caireles	  y	  al	  Tarrajas	  que	  Braulio	  quiere	  dar	  
parte	   del	   robo	   a	   la	   compañía.	   El	   primero,	   enojado	   porque	   Lupita	   venía	   con	  
Pablo,	  cierra	   la	  puerta	  del	  carro	  y	  avanza.	  Lupita	  pide	  a	  Pablo	  que	  encierre	  al	  
tranvía	  para	  que	  ella	  pueda	  bajarse,	  pero	  la	  distracción	  hace	  que	  él	  choque	  de	  
frente	  con	  un	  autobús,	  mientras	  el	  133	  se	  aleja.	  
34. Un	  inspector,	  pensando	  que	  se	  trata	  del	  tranvía	  que	  va	  para	  Xochimilco,	  sube	  
con	  una	  orden	  de	  cambio	  de	  ruta.	  
35. Como	  el	  inspector	  se	  baja	  en	  una	  parada	  donde	  hay	  gente	  esperando,	  Caireles	  




36. Al	  frente	  del	  grupo	  que	  acaba	  de	  subir	  van	  dos	  señores	  que	  se	  enfadan	  porque	  
Tarrajas	   no	   los	   deja	   pagar.	   También	   sube	  una	  norteamericana	  que	   se	   enfada	  
cuando	  Tarrajas	  le	  dice	  que	  no	  pague	  y	  ella	  le	  dice	  que	  eso	  es	  comunismo.	  
37. Entre	   los	   pasajeros	   está	   Papá	   Pinillos,	   un	   viejo	   inspector	   retirado	   que	   se	  
empeña	   en	   seguir	   siendo	   útil	   a	   la	   compañía;	   como	   encuentra	   ciertas	  
irregularidades	   en	   el	   tranvía	   133,	   se	   comunica	   con	   el	   dueño	   en	   la	   primera	  
oportunidad	  para	   informar	   lo	  que	  sucede.	  No	   le	  hacen	  caso	  porque	  el	   tranvía	  
está	  oficialmente	   fuera	  de	  servicio.	  Mientras	  Papá	  Pinillos	  habla	  por	   teléfono,	  
Tarrajas	  y	  Caireles	  escapan.	  
38. Caireles	  y	  Tarrajas	  bajan	  a	  todos	  los	  pasajero	  para	  ocultarse	  en	  una	  vía	  muerta,	  
hasta	  poder	  regresar	  el	  vehículo	  a	  los	  talleres.	  
39. Lupita	  sabe	  por	  Braulio,	  el	  velador,	  que	  todavía	  no	  se	  ha	  reportado	  el	  robo,	  por	  
lo	  que	  deciden	  regresar	  el	  tranvía	  cuando	  él	  entre	  a	  trabajar.	  
40. Papá	  Pinillos	  sigue	  buscando	  el	  133	  en	  cada	  caseta	  de	  paso.	  
41. Caireles	   intenta	  acercarse	  a	  Lupita,	  que	   finge	  dormir;	  pero	  ella,	  molesta,	  abre	  
los	   ojos	   cuando	   él	   trata	   de	   acomodarle	   la	   falda;	   sin	   embargo,	   después	   es	  
amable	  y	  hasta	  coqueta.	  
42. Tarrajas	   pide	   lumbre	   para	   encender	   un	   cigarrillo	   a	   un	   señor	   que	   dirige	   una	  
descarga	  de	  maíz	  escondido	  en	  costales	  de	  fertilizantes.	  En	  la	  faena	  caen	  varios	  
costales	  y	  uno	  se	  revienta,	  dejando	  ver	  su	  verdadero	  contenido.	  	  
43. El	  acaparador,	  temeroso,	  ofrece	  al	  Tarrajas	  pagarle	  para	  que	  se	  calle,	  pero	  los	  
vecinos	   del	   lugar	   descubren	   el	   grano	   y	   arman	   una	   bronca	   que	   Tarrajas	  




44. Papá	   Pinillos	   vuelve	   a	   encontrar	   el	   133	   y	   tras	   una	   acalorada	   discusión	   se	  
desmaya;	  un	  agente	  de	  tránsito	  y	  otra	  persona	  lo	  llevan	  a	  una	  farmacia.	  Antes	  
de	  ser	  atendido,	  se	  recupera	  y	  se	  va	  directamente	  a	  la	  compañía	  para	  avisar	  del	  
robo	  del	  tranvía.	  
45. Papá	   Pinillos	   reporta	   el	   robo	   a	   don	   Manuel,	   el	   jefe	   de	   la	   compañía,	   y	   para	  
cerciorarse	  van	  a	  los	  talleres.	  
46. Cuando	   llegan	   a	   los	   talleres,	   el	   tranvía	   133	   está	   allí	   y,	   Caireles	   y	   Tarrajas	   se	  
libran	  de	  las	  responsabilidades	  con	  la	  complicidad	  del	  vigilante.	  
47. Al	  alejarse,	  Lupita	  y	  Caireles	  se	  besan.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
TARRAJAS	  es	  un	  personaje	  cómico	  y	  bondadoso,	  como	  Angelito	  en	  La	  hija	  del	  engaño,	  
que	  necesita	  tener	  a	  alguien	  cerca	  que	  lo	  guíe;	  en	  es	  te	  caso	  es	  Caireles	  o	  su	  hermana,	  
Lupita.	   Su	   comicidad	   se	   sustenta	   sobre	   todo	   en	   los	   diálogos	   cargados	   de	   verborrea,	  
recurso	  utilizado	  por	  Buñuel	  en	  esta	  película	  como	  en	  Subida	  al	  cielo.	  
CAIRELES	   contrasta	  en	   ingenio,	   seriedad	  y	  presencia	   con	  Tarrajas	   ;	   además,	   tiene	  un	  
conflicto	  más	   personal	   que	   el	   primero	   por	   su	   intento	   de	   conquistar	   a	   Lupita,	   por	   lo	  
participa	  y	  se	  relaciona	  más	  con	   la	  masa	  y	  el	  colectivo	  al	  que	  ella	  pertenece,	  del	  que	  
Tarrajas	  parece	  un	  poco	  alejado.	  
LUPITA	  es	  un	  personaje	  femenino	  similar	  al	  de	  las	  otras	  películas	  analizadas	  hasta	  aquí.	  
Domina	  las	  situaciones	  sacando	  partido	  a	  su	  sexualidad	  y	  al	  poder	  que	  ejerce	  sobre	  los	  




proyectos	  analizados,	  pues	  la	  relación	  romántica	  con	  Caireles	  no	  es	  el	  punto	  principal	  
del	  relato.	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  174	  |	  Juan	  Caireles.	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2012).	  
	  
Fig.	  176	  |	  Lupita.	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2012).	  
	  
Fig.	  178	  |	  Papá	  Pinillos.	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  





Fig.	  175	  |	  Tarrajas.	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2012).	  
	  
Fig.	  177	  |	  Braulio.	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2012).	  
	  
Fig.	  179	  |	  El	  profesor.	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2012).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
La	  historia	  tiene	  lugar	  en	  diferentes	  espacios	  de	  la	  Ciudad	  de	  México	  por	  los	  cuales	  va	  
pasando	  el	  tranvía.	  Todo	  empieza	  en	  los	  talleres	  de	  la	  compañía	  pública	  de	  transporte,	  
donde	  trabajan	  Tarrajas	  y	  Caireles;	  de	  ahí,	  los	  dos	  protagonistas	  pasan	  por	  una	  cantina	  




donde	  beben	  hasta	  emborracharse,	   ambos	  deciden	   ir	   sacar	   al	   tranvía	  del	  depósito	   y	  
hacer	   recorridos	  por	   la	  ciudad.	  A	  partir	  de	  aquí,	   se	   inicia	  una	   itinerancia	  que	   recorre	  
varias	  calles,	  avenidas	  y	  lugares	  emblemáticos	  de	  la	  ciudad.	  Hay	  referencias	  explícitas,	  
como	  el	  rastro,	  el	  río	  Churubusco	  o	  Xochimilco.	  Por	  todo	  ello,	  al	  igual	  que	  en	  Subida	  al	  
cielo,	  el	  espacio	  es	  fundamentalmente	  exterior.	  La	  ciudad	  tiene	  más	  protagonismo	  que	  
en	  cualquiera	  de	  las	  películas	  analizadas	  hasta	  aquí.	  
Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
El	   tiempo	   en	   la	   historia	   de	   La	   ilusión	   viaja	   en	   tranvía	   es	   contemporáneo	   al	   de	  
producción	  de	  la	  película;	  es	  decir,	  años	  cincuentas	  del	  pasado	  siglo	  XX.	  El	  tiempo	  que	  
abarca	  el	  relato	  es	  exactamente	  de	  dos	  días	  y	  una	  noche;	  desde	  que	  los	  personajes	  de	  
Caireles	   y	   Tarrajas	   arreglan	   el	   tranvía	   133	   y	   lo	   sacan	   sin	   autorización	   por	   la	   noche,	  
hasta	  que	  lo	  devuelven	  por	  la	  tarde	  del	  día	  siguiente.	  	  
4.1.11.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
En	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  una	  de	  las	  referencias	  principales	  son	  las	  reivindicaciones	  
de	   los	  sectores	  más	  humildes	  de	   la	  sociedad,	   los	  trabajadores	  y	   los	  que	  denuncian	  el	  
aumento	  de	  la	   inflación,	  el	  enriquecimiento	  desmedido	  de	  los	  capitalistas	  a	  costa	  del	  
empobrecimiento	   de	   una	   buena	   parte	   de	   la	   población.	   De	   hecho,	   hay	   una	   rebelión	  
popular	   contra	   un	   traficante	   de	   maíz	   que	   acapara	   toda	   la	   mercancía	   posible	   para	  





Otros	  referentes	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son:	  la	  sátira	  y	  crítica	  a	  la	  religión,	  cuando	  
se	   representa	   una	   pastorela	   y	   la	   interpretación	   de	   Dios	   está	   hecha	   en	   un	   tono	  
totalmente	  irreverente	  o	  cuando	  unas	  beatas	  suben	  al	  tranvía	  pidiendo	  dinero	  con	  la	  
imagen	  de	  un	  Cristo;	  también	  hay	  una	  referencia	  sutil	  a	  la	  relación	  materno-­‐filial,	  que	  
se	  produce	  cuando	  a	  un	  niño	  huérfano	  le	  dicen	  que	  si	  mira	  por	  la	  ventana	  del	  tranvía	  
podrá	   ver	   a	   su	   madre,	   que	   resulta	   ser	   una	   actriz	   de	   un	   rodaje	   cinematográfico;	   la	  
obsolescencia	  de	  recursos	  que	  acarrea	  el	  progreso	  (el	  remplazo	  de	  los	  viejos	  tranvías	  
por	  los	  trolebuses	  modernos)	  o	  la	  burocracia	  administrativa	  de	  las	  empresas	  públicas;	  
el	  desprecio	  de	  los	  burgueses	  por	  las	  clases	  proletarias;	  la	  búsqueda	  del	  cumplimiento	  
estricto	  de	  las	  normas,	  representado	  por	  el	  personaje	  de	  Papá	  Pinillos;	  y,	  en	  un	  plano	  
muy	  secundario,	  el	  amor	  de	  Caireles	  por	  Lupita.	  
Respecto	  a	  los	  referentes	  visuales	  que	  se	  pueden	  observar	  en	  la	  película,	  destacan:	  
	  
Fig.	  180	  |	  Símbolos	  religiosos	  en	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1953).	  





Fig.	  182	  |	  Madres	  e	  hijos	  en	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2012).	  
	  
Fig.	  184	  |	  Personajes	  burgueses	  en	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1953).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2012).	  
	  
Fig.	  181	  |	  Piernas	  femeninas	  en	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1953).	  





Fig.	  183	  |	  Policía	  en	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1953).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2012).	  
	  
Fig.	  185	  |	  Bebidas	  alcohólicas	  en	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1953).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2012).	  
4.1.11.3.	  Forma	  del	  discurso	  
Se	  aprecia	  la	  presencia	  de	  un	  narrador	  al	  inicio	  y	  al	  final	  de	  la	  película,	  una	  voz	  en	  off	  
que	  no	  corresponde	  a	  ningún	  personaje	  de	  la	  historia,	  que	  abre	  y	  cierra	  el	  discurso	  con	  
estas	  palabras:	  
– Narrador:	   México,	   gran	   ciudad	   como	   tantas	   del	   mundo,	   es	   teatro	   de	   los	  
más	  variados	  y	  desconcertantes	  sucesos	  que	  no	  son	  si	  no	  las	  pulsaciones	  de	  




	   Millones	   de	   hombres	   y	   mujeres	   trenzan	   hora	   tras	   hora	   sus	   historias	  
fugaces	   y	   sencillas.	   Sus	   actos	   y	   palabras	   se	   encaminan	   siempre	   a	   la	  
realización	   de	   un	   sueño,	   de	   un	   deseo,	   de	   una	   ilusión.	   Unidas	   todas	   ellas,	  
forman	  el	  colosal	  enjambre	  de	  la	  vida	  cotidiana.	  Al	  azar	  enfocamos	  nuestra	  
atención	  en	  un	  lugar	  cualquiera	  de	  nuestra	  gran	  ciudad	  y	  así	  esta	  película	  ha	  
de	   ser	   una	   anécdota	   más,	   sencilla	   y	   casi	   trivial,	   de	   la	   vida	   en	   el	   sector	  
laborioso	  y	  humilde	  que	   forma	   la	  gran	  masa.	  El	  de	   la	  gente	  que	  viajan	  en	  
tranvía.	  
Al	  final	  hay,	  otra	  intervención	  del	  narrador	  en	  off:	  
– Narrador:	   Esto	   fue	   el	   cuento,	   sin	   relieve	   para	   algunos,	   ignorado	   para	   la	  
mayoría,	  pero	   inolvidable	  para	   sus	  protagonistas	  que	  de	  nuevo	  vuelven	  al	  
ritmo	  cotidiano	  y	  sencillo	  de	  sus	  vidas,	  en	  tanto	  que	  sus	  pasos	  se	  encaminan	  
por	   las	  calles	  muchas	  veces	  recorridas	  y	  terminándose	  en	   la	   imponderable	  
incógnita	  de	  su	  futuro.	  Mientras,	  la	  gran	  ciudad	  seguirá	  urdiendo	  y	  creando	  
miles	  de	  historias.	  
El	   orden	   de	   presentación	   de	   sucesos	   en	   La	   ilusión	   viaja	   en	   tranvía	   es	   el	   normal;	   las	  
acciones	   y	   acontecimientos	   se	   desarrollan	   siguiendo	   la	   linealidad	   cronológica	   de	   la	  
historia	   bajo	   el	   principio	   de	   causalidad.	   En	   el	   manejo	   del	   tiempo	   del	   discurso	   no	  





4.1.11.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
Respecto	  a	  las	  imágenes	  de	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía,	   igual	  que	  en	  Subida	  al	  cielo,	   la	  
cámara	  sigue	  el	  recorrido	  del	  tranvía	  y	  de	  los	  personajes	  de	  una	  forma	  discreta,	  no	  hay	  
alardes	   técnicos	   ni	   composiciones	   rebuscadas	   ni	  movimientos	   de	   cámara	   complejos,	  
aparte	   de	   las	   tomas	   subjetivas	   desde	   el	   frente	   del	   tranvía,	   que	   recuerdan	   a	   las	   del	  
autobús	  de	  Subida	  al	   cielo.	   Las	   tomas	   son	   largas	   con	  planos	  muy	  abiertos,	  donde	   se	  
aprecia	  que	  el	  montaje	  interior	  del	  plano	  es	  muy	  elaborado.	  
Los	  diálogos	  en	  la	  película	  se	  construyen	  empleando	  un	  argot	  popular,	  que	  se	  ajusta	  al	  
origen	  humilde	  de	  los	  personajes.	  Las	  expresiones	  funcionan	  de	  una	  manera	  coherente	  
y	  natural,	  con	  mucho	  sentido	  del	  humor.	  Por	  ejemplo,	  cuando	  el	  profesor	  que	  organiza	  
la	   pastorela	   se	   queja	   de	   “darle	   el	   papel	   de	   Dios	   a	   cualquiera”;	   o	   las	   conversaciones	  
entre	  dos	  personajes	  burgueses	  que	  se	  suben	  al	  tranvía	  y	  se	  quejan	  de	  la	  ideología	  de	  
la	  clase	  obrera	  en	  tono	  despótico:	  
–	   Arcadio:	   ¡Pero	   ha	   visto	   usted	   don	   Enrique,	   qué	   falta	   de	  
responsabilidad;	  regalan	  pasajes	  como	  si	  la	  empresa	  fuera	  de	  ellos!	  
–	  Enrique:	  Con	  la	  mayor	  frescura,	  con	  lo	  que	  cuesta	  el	  material.	  
–	  Arcadio:	  Claro,	  como	  no	  es	  de	  ellos.	  




–	  Arcadio:	  Por	  eso	  a	  mí	   todo	   lo	  que	  huele	  a	  obrero	  me	  repatea,	  no	   lo	  
puedo	  soportar.	  
–	  Enrique:	  Pues	  todavía	  hay	  quien	  dice	  que	  gobernarán	  el	  mundo.	  
–	  Arcadio:	  Yo,	  primero,	  tres	  brazas	  bajo	  tierra.	  
Respecto	  al	  acompañamiento	  musical,	  la	  utilización	  es	  siempre	  extradiegética,	  excepto	  






4.1.12.	  El	  río	  y	  la	  muerte	  
4.1.12.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. En	   el	   pueblo	   de	   Santa	   Bibiana	   un	   hombre	   acuchilla	   a	   su	   compadre	   en	   la	  
celebración	  de	  un	  bautizo	  por	  una	  discusión	  que	  se	  originó	  por	  una	  broma.	  
2. Gerardo	   Anguiano	   está	   hospitalizado	   en	   la	   Ciudad	   de	  México,	   metido	   en	   un	  
pulmón	  de	  acero	  y	  es	  atendido	  por	  la	  enfermera	  Elsa.	  	  
3. Chinelas	  entretiene	  a	  Gerardo	  contándole	  historias	  del	  pueblo,	  todas	  violentas.	  
4. Cuando	  Elsa	  sale	  del	  cuarto,	  Gerardo	  reconoce	  que	  le	  está	  ayudando	  mucho.	  
5. Gerardo	  comenta	  con	  Chinelas	  lo	  que	  se	  espera	  de	  él:	  que	  regrese	  al	  pueblo	  y	  
rete	   al	   que	   ha	  manchado	   el	   honor	   de	   su	   familia.	   Gerardo	   se	   niega	   a	   hacerlo	  
porque	  considera	  que	  no	  tiene	  que	  hacerlo	  por	  haber	  estudiado	  y	  ser	  médico.	  
Chinelas	  habla	  de	  la	  decepción	  de	  la	  madre	  de	  Gerardo	  con	  su	  hijo	  porque	  ella	  
opina	  de	  manera	  diferente.	  
6. En	  el	  pueblo,	  Mercedes,	  la	  madre	  de	  Gerardo,	  camina	  con	  una	  amiga	  cuando	  se	  
encuentra	  con	  Rómulo	  Menchaca	  en	  la	  plaza.	  Él	  escupe	  cuando	  ella	  va	  a	  pasar	  y	  
le	  habla	  retador,	  recordándole	  que	  está	  a	  la	  espera	  de	  enfrentarse	  con	  su	  hijo,	  
al	  que	  tiene	  por	  un	  cobarde.	  La	  amiga	  le	  dice	  que	  si	  su	  hijo	  estuviera	  con	  ella,	  
eso	   no	   pasaría.	   Rómulo	   a	   punto	   está	   de	   sacar	   la	   pistola	   y	   enfrentar	   a	   un	  
hombre	  que	  iba	  con	  él	  sólo	  por	  un	  comentario.	  




8. El	   doctor	   que	   cuida	   a	   Gerardo	   le	   anuncia	   que	   está	   a	   punto	   de	   darle	   el	   alta.	  
También	  le	  comunica	  que	  se	  va	  a	  retirar	  y	  que	  quiere	  dejar	  la	  clínica	  a	  su	  cargo.	  
9. Rómulo	   llega	   al	   cuarto	   de	   Gerardo,	   al	   que	   no	   conocía	   en	   persona.	   Al	   verlo	  
impedido,	  le	  dice	  que	  no	  viene	  a	  pelear,	  pero	  le	  comunica	  que	  su	  intención	  es	  
vengarse	  con	  él	  por	  ser	  hijo	  del	  que	  asesinó	  a	  su	  padre.	  Gerardo	  le	  dice	  que	  no	  
tienen	  que	  seguir	  una	  tradición	  salvaje,	  como	  las	  madres	  de	  ambos.	  Rómulo	  se	  
ofende	  por	  el	  comentario	  a	  su	  madre	  y	  le	  da	  una	  bofetada.	  	  
10. Rómulo	  se	  arrepiente	  por	  haber	  golpeado	  a	  un	  hombre	  enfermo	  e	   indefenso,	  
así	  que	  se	  disculpa	  y	  se	  va.	  
11. Gerardo,	  que	  ya	  está	  recuperándose,	  le	  cuenta	  a	  Elsa	  la	  historia	  de	  su	  familia.	  
12. Un	  hombre	  cruza	  nadando	  el	  río	  después	  de	  haber	  matado	  a	  alguien	  para	  ir	  a	  
ocultarse	  al	  monte.	  El	   ataúd	  del	  hombre	  asesinado	  cruza	  el	   río	  en	  una	   canoa	  
negra	  para	  ser	  enterrado	  en	  el	  cementerio,	  que	  también	  está	  al	  otro	   lado	  del	  
río.	  	  
13. Nemesio,	  abuelo	  de	  Gerardo,	  que	  quiere	  acabar	  con	  la	  violencia	  en	  el	  pueblo,	  
va	  a	  la	  tienda	  de	  armas	  del	  pueblo	  e	  intenta	  impedir	  inútilmente	  que	  Tomás,	  un	  
joven	  del	  pueblo,	  compre	  una	  pistola.	  
14. Felipe,	  después	  de	  saludar	  a	  Nemesio,	  va	  a	  visitar	  a	  su	  amigo	  Chinelas.	  El	  joven	  
pintor	  está	  haciendo	  un	  cuadro	  con	  el	  cabello	  de	  un	  difunto.	  Felipe	  le	  pide	  que	  
le	  acompañe	  a	  comprar	  unos	  pendientes	  a	  Mercedes.	  Antes	  de	  salir	  de	  la	  casa,	  





15. Un	  primo	  de	  Felipe,	  Zósimo,	   llega	  a	  ver	  a	  Polo	  Menchaca	  para	  reclamarle	  que	  
una	  de	  sus	  vacas	  se	  mete	  en	  sus	  tierras.	  
16. Felipe	   le	   regala	   los	   pendientes	   a	   Mercedes	   y	   le	   advierte	   que	   la	   relación	   no	  
puede	  durar	  mucho	  porque	  pronto	   le	   tocará	   cruzar	  el	   río	  en	   la	   canoa.	   Ella	   le	  
sugiere	  que	  se	  vayan	  del	  pueblo	  juntos.	  Él	  se	  niega.	  
17. Nemesio	  se	  encuentra	  en	  su	  casa	  jugando	  cartas	  con	  un	  grupo	  de	  amigos,	  entre	  
los	  que	  está	  el	  cura.	  Llega	  Polo	  Menchaca,	  –que	  es	  su	  ahijado–,	  a	  hablar	  con	  él	  
y	  le	  dice	  que	  no	  quiere	  entrar	  por	  no	  ver	  a	  Felipe,	  a	  quien	  tiene	  de	  enemigo.	  
18. Nemesio	  le	  pregunta	  a	  Felipe	  si	  ha	  pasado	  algo	  entre	  él	  y	  Polo.	  Felipe	  lo	  niega,	  
pero	  sospecha	  que	  pasa	  algo	  entre	  Polo	  y	  su	  primo	  Zósimo.	  
19. Nemesio	  discute	  con	  sus	  amigos	  por	  la	  costumbre	  de	  matarse	  unos	  a	  otros	  que	  
hay	  en	  el	  pueblo.	  Todos,	   incluso	  el	   cura,	   lo	  ven	  como	   la	  cosa	  más	  normal	  del	  
mundo.	  El	  cura	  saca	  una	  pistola,	  para	  que	  se	  sepa	  que	  él	  también	  va	  armado.	  
20. Polo	  Menchaca	  va	  a	  ver	  a	  Don	  Honorio,	  quien	  vive	  junto	  al	  río,	  para	  pedirle	  que	  
le	  pase	  al	   otro	   lado	   sus	  pertenencias,	   pues	   cree	  que	  pronto	   cruzará	  el	   río	  de	  
una	  u	  otra	  manera.	  
21. Felipe	  camina	  por	  las	  calles	  del	  pueblo,	  donde	  unos	  hombres	  trabajan	  cargando	  
bidones	  pesados.	  Felipe	  ofrece	  su	  ayuda,	  pero	  le	  dicen	  que	  no	  es	  necesario.	  	  
22. Chinelas	  avisa	  a	  Felipe	  de	  que	  su	  primo	  Zósimo	  está	  bebiendo	  en	   la	  cantina	  y	  
quiere	  matar	  a	  Polo	  Menchaca.	  





24. Polo	  Menchaca	  sale	  huyendo	  a	  caballo;	  por	  el	  camino	  se	  cruza	  con	  Felipe,	  quien	  
a	  punto	  está	  de	  dispararle,	  pero	  es	  detenido	  por	  Chinelas.	  
25. Felipe	   y	   Chinelas	   llegan	   a	   la	   cantina	   y	   se	   enteran	   de	   lo	   sucedido.	   Felipe	   le	  
reclama	  a	  Chinelas	  haberle	  detenido	  minutos	  antes	  y	  le	  da	  una	  bofetada.	  
26. Polo	  Menchaca	  escapa	  al	  monte	  atravesando	  el	  río.	  	  
27. Nemesio	  intenta	  hablar	  con	  el	  comisario	  para	  evitar	  que	  el	  pueblo	  se	  convierta	  
en	  un	  polvorín.	  Él	  comisario	  no	  le	  hace	  caso	  en	  ese	  momento.	  
28. El	  ejército	  trata	  de	  desarmar	  al	  pueblo	  registrando	  a	  todos	   los	  hombres,	  pero	  
no	  encuentran	  armas.	  Al	  cura	  no	  lo	  registran.	  	  
29. Nemesio,	  para	   impedir	   la	   venganza	  de	   Felipe,	  hace	  que	  el	   ejercito	   se	   lo	   lleve	  
preso.	  
30. Polo	  caza	  conejos	  para	  tener	  alimento.	  Crescencio,	  hermano	  de	  Polo	  llega	  a	  la	  
isla	   para	   llevarle	   ropa	   y	   alimentos	   que	   le	   envía	   su	   madre;	   aprovecha	   para	  
contarle	  las	  novedades	  del	  pueblo	  y	  le	  dice	  que	  si	  mataran	  a	  Felipe	  ya	  no	  habría	  
que	  pelear	  más.	  
31. Felipe	   se	   escapa	   de	   su	   encierro	   y	   acude	   a	   las	   fiestas	   del	   pueblo,	   donde	   una	  
banda	  de	  música	  toca	  animadamente	  mientras	  todos	  caminan	  por	  la	  calle.	  	  
32. Hay	  un	  baile.	  Filogonio	  Menchaca,	  padre	  de	  Rómulo,	  carga	  al	  bebé	  y	  presume	  
de	   su	   hombría.	   Llega	   Crescencio,	   –sobrino	   de	   Filogonio	   y	   hermano	   de	   Polo–,	  
para	   decirle	   que	   tenga	   cuidado	   por	   la	   presencia	   de	   Felipe.	   Nemesio	   está	  
preocupado	  por	   la	   situación.	   Felipe	  pasa	   junto	   a	   Filogonio,	   quien	  está	   siendo	  




33. Mercedes	   discute	   con	   Felipe,	   le	   amenaza	   con	   dejarle	   si	   sigue	   con	   su	   sed	   de	  
venganza.	  
34. Filogonio	  Menchaca	   se	   emborracha	   con	   unos	   amigos	   en	   la	   plaza;	   sube	   a	   un	  
caballo	   y	   sale	   al	   campo	   en	   busca	   de	   Felipe;	   le	   espera	   escondido	   entre	   los	  
arbustos,	  pero	  es	  Felipe	  el	  que	  lo	  mata.	  
35. Felipe	  pasa	  por	  la	  casa	  de	  Mercedes	  para	  despedirse	  antes	  de	  huir	  al	  desierto.	  
Él	  le	  pide	  que	  le	  espere.	  Ella	  le	  pide	  que	  no	  la	  deje.	  
36. Un	  grupo	  de	  hombres	  acuden	  a	  la	  casa	  de	  Felipe	  buscándole;	  al	  no	  estar	  él,	  le	  
cuentan	  a	  su	  madre	  que	  Felipe	  asesinó	  Filogonio	  antes	  de	  irse	  del	  pueblo.	  
37. Los	   hombres	   recorren	   a	   caballo	   todas	   las	   calles	   del	   pueblo	   hasta	   llegar	   al	   rio	  
intentando	  atrapar	  a	  Felipe,	  quien	  llega	  primero	  y	  atraviesa	  nadando.	  
38. El	  ataúd	  con	  el	  cadáver	  de	  Filogonio	  es	   llevado	  en	  procesión	  por	   las	  calles	  del	  
pueblo	  a	  saludar	  casa	  por	  casa,	  incluso	  a	  la	  de	  su	  asesino.	  	  
39. Nemesio	  les	  echa	  de	  la	  puerta	  de	  su	  casa	  furiosamente.	  	  
40. Después,	  el	  ataúd	  atraviesa	  el	  río.	  
41. En	  el	  monte,	  Don	  Honorio	  lleva	  a	  Felipe	  provisiones	  y	  una	  carta	  de	  Mercedes.	  
42. Mercedes	  va	  al	  monte	  y	  se	  entrega	  a	  Felipe.	  	  
43. Nemesio,	   que	   está	   acostado	   en	   su	   cama	   muy	   enfermo,	   es	   atendido	   por	   el	  
doctor.	  Todo	  el	  pueblo	  está	  preocupado	  por	  su	  salud.	  
44. Mercedes	  escribe	  una	  carta,	  donde	   le	  comunica	   la	  enfermedad	  de	  Nemesio	  y	  
su	  embarazo.	  
45. Polo	  encuentra	  a	  Felipe	  bañándose	  en	  el	  río;	  en	  vez	  de	  pelear	  con	  él,	   le	  da	   la	  




46. Los	  dos	  deciden	  ir	  juntos	  al	  velorio;	  por	  el	  camino,	  Polo	  acepta	  un	  cigarrillo	  de	  
Felipe.	  	  
47. En	  el	  velorio,	   los	  dos	  cargan	  el	  ataúd	  de	  don	  Nemesio.	  Crescencio	  Menchaca,	  
hermano	  de	  Polo,	  observa	  la	  escena	  con	  rencor,	  alimentado	  por	  la	  provocación	  
de	  un	  amigo.	  
48. Crescencio	  utiliza	  a	  un	  niño	  para	  enviar	  cartas	  desafiantes	  a	  Felipe	  y	  a	  Polo.	  
49. Felipe	  habla	   con	  Mercedes	  en	  el	  patio	  de	   su	   casa.	  Ella	   le	  dice	  que	  desea	  que	  
ambos	  se	  vayan	  del	  pueblo.	  Él	  le	  dice	  que	  no	  puede,	  que	  se	  tiene	  que	  ir,	  pero	  le	  
pide	  que	  le	  espere.	  
50. El	  niño	  le	  entrega	  la	  carta	  a	  Felipe,	  la	  cual	  es	  un	  desafío	  anónimo.	  Él	  no	  piensa	  
que	  haya	  sido	  Polo	  Menchaca.	  
51. Polo	  recibe	  la	  carta,	  en	  la	  cual	  le	  citan	  a	  un	  duelo	  en	  un	  callejón.	  Crescencio	  le	  
provoca	  más	  y	  él	  le	  da	  una	  bofetada.	  
52. Felipe	   y	   Polo	   llegan	   al	   callejón;	   no	   están	   dispuestos	   a	  matarse,	   pero	   aparece	  
Crescencio	  e	  inicia	  el	  tiroteo.	  
53. Chinelas	  llega	  al	  velorio	  y	  avisa	  a	  Mercedes	  del	  suceso.	  En	  la	  plaza	  del	  pueblo,	  
todos	  han	  salido	  de	  sus	  casas	  para	  presenciar	   los	  hechos,	   incluso	  el	  cura,	  que	  
casa	  in	  extremis	  a	  Felipe	  con	  Mercedes.	  
54. Gerardo	   concluye	   el	   relato	   de	   su	   historia,	   que	   le	   estaba	   contando	   a	   Elsa,	   e	  
insiste	  con	   la	  hipótesis	  de	   la	  brutalidad	  rural	   frente	  a	   la	  evolución	  de	   la	  gente	  
cultivada.	  
55. En	  el	  pueblo,	  Chinelas	  pide	  cigarros	  en	  la	  tienda.	  Rómulo,	  sentado	  en	  una	  mesa	  




se	   dan	   cuenta	   de	   la	   mentira	   por	   una	   foto	   en	   el	   periódico,	   donde	   aparece	  
Gerardo	  con	  el	  Dr.	  F.	  De	  la	  Garza	  encabezando	  el	  comité	  de	  la	   lucha	  contra	  la	  
poliomielitis.	  	  
56. Chinelas	  le	  muestra	  la	  noticia	  a	  la	  madre	  de	  Gerardo,	  quien	  no	  se	  alegra	  porque	  
sigue	   con	   la	   obsesión	  de	   venganza	   contra	   los	  Menchaca	   en	   su	   cabeza.	   Llama	  
cobarde	  a	  Chinelas	  por	  su	  actitud	  pacifista	  y	  conciliadora.	  
57. Gerardo	  recibe	  una	  carta	  de	  su	  madre,	  donde	  le	  pide	  que	  no	  sea	  cobarde	  y	  que	  
regrese	  al	  pueblo	  a	  defender	  su	  honor	  porque	  está	  ella	  sufre	  la	  humillación	  de	  
todos.	  La	  enfermera	  Elsa,	  con	  quien	  él	  ha	  iniciado	  una	  relación	  sentimental,	  le	  
pide	  que	  no	  lo	  haga,	  pero	  el	  responde	  que	  no	  le	  queda	  más	  remedio.	  
58. Gerardo	  regresa	  al	  pueblo.	  
59. Un	  hombre	  que	  ve	  a	  Gerardo	  llegar,	  avisa	  a	  Rómulo	  de	  la	  noticia.	  Él	  dice	  que	  no	  
piensa	  hacer	  nada.	  
60. Mercedes	  atiende	  a	  su	  hijo	  en	  el	  comedor	  de	  la	  casa;	  Chinelas	  y	  más	  hombres	  
del	  pueblo	  llegan	  a	  conocer	  y	  a	  saludar	  a	  Gerardo	  con	  mucho	  respeto.	  
61. Son	  las	  fiestas	  de	  La	  Candelaria	  en	  el	  pueblo.	  Una	  banda	  toca	  en	  la	  plaza,	  donde	  
hay	  un	  baile.	  Los	  amigos	  de	  Rómulo	  están	  a	  la	  expectativa;	  quieren	  ver	  el	  duelo	  
entre	  Gerardo	  y	  Rómulo.	  
62. Los	  primos	  de	  Gerardo	  van	  a	   la	   casa	  de	  Mercedes	  e	   intenta	  que	  este	   vaya	  al	  
baile	   con	   ellos.	   Él	   se	   niega,	   provocando	   la	   decepción	   de	   sus	   primos;	   al	   final,	  
Gerardo,	  decide	  ir	  al	  baile.	  Su	  madre	  se	  arrepiente	  de	  haber	  presionado,	  pero	  




63. Gerardo	   llega	  a	   la	   fiesta	  y	  encuentra	  a	  sus	  primos.	  Chinelas	   intenta	   llevárselo,	  
pero	  los	  primos	  lo	  impiden.	  	  
64. Los	  amigos	  de	  Rómulo	  le	  avisan	  de	  la	  llegada	  de	  Gerardo	  y	  él	  va	  a	  buscarle	  en	  
plan	   agresivo,	   insultándole	   y	   tirándole	   una	   copa	   en	   la	   cara.	   Gerardo	   no	   se	  
defiende.	  
65. Rómulo	  y	  Gerardo	  se	  citan	  en	  el	  cementerio,	  al	  otro	  lado	  del	  río.	  
66. Rómulo	   cruza	   el	   río	   en	   canoa	   después	   que	  Gerardo;	   al	   llegar,	   este	   insiste	   en	  
hablar,	  pero	  Rómulo	  no	  quiere	  oír	  más	  palabras.	  
67. Rómulo	  dispara	  y	  hiere	  Gerardo	  en	  un	  forcejeo;	  este	  le	  quita	  la	  pistola,	  pero	  se	  
la	  devuelve	  para	  que	  lo	  mate	  por	  la	  espalda.	  Rómulo	  no	  se	  atreve	  a	  disparar	  y	  
Gerardo	  llega	  a	  tiempo	  a	  la	  canoa	  para	  regresar	  al	  pueblo	  remando.	  
68. Gerardo	  deja	  el	  pueblo	  despidiéndose	  de	  su	  madre,	  de	  Chinelas	  y	  de	  uno	  de	  sus	  
primos.	  
69. Llega	  Rómulo	  y	  abraza	  a	  Gerardo	  como	  a	  un	  amigo	  delante	  de	  todos.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
GERARDO	  ANGUIANO	  es	  un	  joven	  doctor	  con	  una	  carrera	  prometedora.	  Aunque	  nació	  
en	  el	  pueblo	  de	  Santa	  Bibiana,	  desde	  muy	  niño	  su	  madre	  lo	  envió	  a	  la	  capital	  para	  que	  
estudiara	  y	  se	  alejara	  de	   la	  sangrienta	  guerra	  entre	  su	   familia	  y	   la	   familia	  Menchaca.	  
Por	  su	  nivel	  cultural	  y	  sus	  conocimientos,	  Gerardo	  se	  cree	  superior	  a	  los	  habitantes	  de	  
su	  pueblo,	  a	  los	  que	  considera	  unos	  salvajes	  por	  las	  costumbres	  que	  tienen	  en	  torno	  a	  




RÓMULO	  MENCHACA	   es	   hijo	   de	   Filogonio	  Menchaca,	   a	   quien	   el	   padre	   de	   Gerardo,	  
Felipe	   Anguiano,	   asesinó	   cuando	   Filogonio	   oculto	   entre	   unos	   arbusto	   esperaba	   para	  
matarlo	  por	  la	  espalda.	  Rómulo	  no	  conoció	  a	  su	  padre,	  pues	  era	  un	  bebé	  recién	  nacido	  
en	  el	  momento	  que	  Felipe	  lo	  mató;	  pero	  siente	  la	  obligación	  social	  de	  continuar	  con	  la	  
tradición	  y	  debe	  vengarse	  con	  un	  Anguiano	  para	  limpiar	  el	  honor	  familiar.	  
FELIPE	  ANGUIANO	  es	  el	  padre	  de	  Gerardo;	  asesinó	  a	  Filogonio	  Menchaca	  en	  venganza	  
del	  asesinato	  de	  su	  primo	  Zósimo	  Anguiano,	  a	  manos	  de	  Polo	  Menchaca.	  
POLO	   MENCHACA	   mató	   a	   Zósimo	   en	   defensa	   propia,	   pues	   fue	   este	   quien	   inició	   el	  
enfrentamiento.	   Encuentra	   a	   Felipe	   Anguiano	   durante	   su	   destierro,	   pero	   los	   une	   la	  
pena	  por	   la	  muerte	  de	  don	  Nemesio.	  Aunque	  son	  rivales,	  se	  tienen	  respeto	  el	  uno	  al	  
otro.	  
MERCEDES	  es	  la	  madre	  de	  Gerardo,	  viuda	  de	  Felipe	  Anguiano	  e	  hija	  de	  Don	  Nemesio.	  
Se	  quedó	  sola	  cuando	  mandó	  a	  su	  hijo	  a	  estudiar	  a	  la	  capital.	  A	  partir	  de	  ese	  momento,	  
fue	  víctima	  de	  la	  humillación	  y	  los	  insultos	  de	  los	  hombres	  del	  pueblo,	  que	  decían	  de	  su	  
hijo	   que	   era	   un	   cobarde	   por	   no	   querer	   regresar	   y	   limpiar	   el	   honor	   de	   la	   familia	  
vengándose	  de	  Rómulo	  Menchaca,	  hijo	  del	  asesino	  de	  su	  padre.	  
CRESCENCIO	  MENCHACA	   es	   el	   hermano	   menor	   de	   los	   Menchaca;	   es	   un	   ser	   que	   lo	  
único	  que	  le	  mueve	  es	  la	  sed	  de	  venganza,	  por	  lo	  que	  en	  todo	  momento	  incita	  al	  odio	  y	  




DON	  NEMESIO	   es	   el	   guía	   del	   pueblo,	   un	   señor	  mayor	   que	   se	   preocupa	   por	   el	   grave	  
problema	  de	  violencia	  en	  el	  pueblo.	  Nemesio	  procura	  que	  la	  sangre	  no	  se	  derrame	  más	  
en	  la	  familia	  Anguiano	  y	  Menchaca,	  pero	  sus	  esfuerzos	  caen	  siempre	  en	  saco	  roto.	  
CHINELAS	   es	   un	   pacifista,	   se	   dedica	   a	   pintar,	   hace	   cuadros	   con	   el	   cabello	   de	   los	  
difuntos	  del	  pueblo.	  Tiene	  que	  soportar	  la	  presión	  de	  su	  madre,	  que	  le	  obliga	  a	  cargar	  
siempre	  con	  una	  pistola,	  en	  contra	  de	  su	  voluntad.	  
ELSA	   es	   una	   joven	   enfermera	   que	   atiende	   a	   Gerardo	   durante	   la	   recuperación	   de	   su	  
enfermedad.	  Inician	  una	  relación	  sentimental	  cuando	  este	  se	  recupera.	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  186	  |	  Gerardo	  Anguiano.	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2009).	  	  
	  
Fig.	  188	  |	  Mercedes.	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  190	  |	  Felipe	  Anguiano.	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2009).	  	  
	  
Fig.	  187	  |	  Rómulo	  Menchaca.	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2009).	  	  
	  
Fig.	  189	  |	  Polo	  Menchaca.	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2009).	  	  
	  
Fig.	  191	  |	  Crescencio	  Menchaca.	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  Elaboración	  





Fig.	  192	  |	  Don	  Nemesio.	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2009).	  
	  
Fig.	  193	  |	  Chinelas.	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2009).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
La	   historia	   empieza	   en	   un	   hospital	   de	   la	   Ciudad	   de	  México,	   donde	   trabaja	   Gerardo	  
Anguiano,	  pero	  pronto	  se	  traslada	  a	  Santa	  Bibiana,	  una	  población	  rural	  de	  donde	  él	  es	  
original.	  En	  el	  pueblo	  hay	  una	  lucha	  abierta	  entre	  dos	  familias,	  los	  Anguiano	  contra	  los	  
Menchaca,	   así	   que	  el	   domicilio	  de	  unos	   y	  otros	   forma	  parte	  del	   relato	   junto	  a	  otros	  
espacios	  urbanos	  como	  la	  cantina,	  la	  plaza	  o	  la	  tienda.	  
Por	   el	   pueblo	   pasa	   un	   río,	   que	   tiene	   un	   papel	   importantísimo	   en	   la	   historia,	   pues	  
separa	  a	  la	  población	  del	  cementerio	  y	  el	  lugar	  de	  destierro	  de	  los	  criminales.	  Por	  eso,	  




Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
El	   tiempo	   en	   la	   historia	   de	   El	   río	   y	   la	  muerte	   empieza	   siendo	   contemporáneo	   al	   de	  
producción	  de	  la	  película,	  años	  cincuentas	  del	  siglo	  XX.	  Sin	  embargo,	  la	  mayor	  parte	  del	  
relato	  es	  anterior,	  cuando	  el	  personaje-­‐narrador,	  Gerardo	  Anguiano,	  ni	  siquiera	  había	  
nacido.	  No	  hay	  una	  referencia	  exacta	  de	  todo	  el	  tiempo	  que	  cubre	  la	  historia;	  pero,	  si	  
el	   personaje	   de	   Gerardo	   tiene	   alrededor	   de	   treinta	   años	   al	   inicio	   y	   al	   final	   de	   la	  
película,	  ese	  es	  el	  tiempo	  aproximado.	  
4.1.12.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
En	   El	   río	   y	   la	  muerte	   se	  habla	  del	   conflicto	   entre	   la	   civilización	   y	   la	  modernidad	  que	  
representa	  el	  personaje	  de	  Gerardo	  y	  la	  vida	  metropolitana	  frente	  a	  la	  barbarie	  de	  las	  
tradiciones	   rurales.	   El	   pensamiento	   y	   el	   comportamiento	   de	   Gerardo	   se	   guía	   por	   la	  
idea	  de	  que	  tener	  estudios	  y	  una	  profesión	  hace	  que	  los	  hombres	  sean	  menos	  salvajes.	  
Por	  eso,	  como	  él	  estudió	  medicina	  y	  tiene	  una	  prometedora	  carrera	  como	  doctor,	  da	  
muestras	  de	  la	  superioridad	  moral	  que	  se	  aprecia	  en	  el	  personaje	  principal	  de	  Él	  o	  en	  
los	  de	  Una	  mujer	  sin	  amor.	  
El	  choque	  entre	  lo	  que	  uno	  quiere	  y	  lo	  que	  termina	  sucediendo	  en	  la	  realidad	  es	  otro	  
de	  los	  puntos	  de	  la	  película,	  que	  aparece	  cuando	  Gerardo	  se	  ve	  obligado	  a	  regresar	  al	  
pueblo	   por	   la	   insistencia	   de	   su	   madre	   a	   pesar	   de	   estar	   en	   contra	   de	   la	   tradición	   y	  
pretender	  vivir	  ajeno	  a	  ella.	  Este	  conflicto	  es	  una	  referencia	  muy	  presente	  en	  el	  resto	  
de	  películas	  analizadas.	  En	  El	   río	  y	   la	  muerte	   también	  aparece	  en	  el	  duelo	  entre	  Polo	  




matándose	  por	  la	  intervención	  de	  un	  tercero,	  el	  hermano	  de	  Polo,	  que	  también	  muere	  
en	  el	  enfrentamiento.	  	  
La	  relación	  materno-­‐filial	  también	  está	  muy	  presente	  en	  El	  río	  y	  la	  muerte.	  A	  diferencia	  
de	  la	  madre	  sacrificada	  y	  sumisa	  que	  aparece	  en	  Susana	  o	  en	  Una	  mujer	  sin	  amor,	  las	  
madres	   en	   esta	   película	   son	   tan	   firmes	   como	   los	   hombres	   en	   la	   defensa	   del	   honor	  
familiar	  y	  la	  exigencia	  de	  venganza.	  Además,	  en	  el	  pueblo	  se	  pueden	  apreciar	  muestras	  
de	  machismo,	   como	   el	   hombre	   que	  mata	   a	   otro	   simplemente	   por	   haber	   hecho	   una	  
broma	   con	   su	  mujer;	   o	   el	   comentario	   de	   Felipe	   a	  Mercedes:	   “usted	   no	   entiende	   de	  
estas	  cosas”	  (por	  ser	  mujer).	  También,	  destaca	  la	  diferencia	  de	  edad	  entre	  ellos	  dos;	  de	  
hecho,	  Felipe	  de	  dice	  niña	  a	  Mercedes.	  
Respecto	  a	  los	  referentes	  visuales	  que	  se	  pueden	  observar	  en	  la	  película,	  destacan:	  
	  
Fig.	  194	  |	  Animales	  en	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2009).	  
	  
Fig.	  196	  |	  Gallinas	  en	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  198	  |	  Armas	  de	  fuego	  en	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2009).	  
	  
Fig.	  195	  |	  Bailes	  en	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2009).	  
	  
Fig.	  197	  |	  Sacerdote	  en	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2009).	  
	  
Fig.	  199	  |	  Conversación	  en	  la	  ventana	  en	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  




4.1.12.3.	  Forma	  del	  discurso	  
La	  duración	  del	  discurso	  es	  de	  82	  minutos.	  El	  orden	  se	  altera	  cuando	  la	  historia	  pasa	  a	  
ser	  narrada	  en	  forma	  retrospectiva	  por	  el	  personaje	  de	  Gerardo;	  pero	  en	  su	  relato,	  las	  
acciones	   y	   acontecimientos	   se	   desarrollan	   según	   la	   linealidad	   cronológica	   de	   la	  
historia,	   que	   va	   desde	   el	   enfrentamiento	   entre	   el	   primo	   de	   su	   padre	   con	   Polo	  
Menchaca	  hasta	  que	  se	  matan	  entre	  ellos	  en	  la	  plaza	  del	  pueblo	  poco	  antes	  de	  nacer	  
él.	  	  
En	  el	  manejo	  del	  tiempo	  del	  discurso	  destacan	  las	  elipsis	  narrativas,	  especialmente	  la	  
de	  más	   de	   30	   años,	   que	   se	   produce	   entre	   el	  momento	   presente	   de	   la	   narración	   de	  
Gerardo	   y	   la	  muerte	   de	   Felipe,	   su	   padre.	   El	   espectador	   no	   ve	   lo	   que	   sucede	   en	   ese	  
lapso	  temporal	  tan	  amplio,	  pero	  se	  infiere.	  También,	  hay	  algunos	  sucesos	  importantes,	  
que	  no	  se	  muestran,	  cómo	  el	  asesinato	  de	  Filogonio	  Menchaca	  a	  manos	  de	  Felipe,	  el	  
padre	  de	  Gerardo.	  
La	   frecuencia	   no	   presenta	   características	   particulares,	   más	   allá	   de	   los	   múltiples	  
asesinatos.	  Según	  Buñuel,	  “en	  la	  película	  hay	  siete	  muertos,	  cuatro	  entierros	  y	  no	  sé	  yo	  
cuántos	  velatorios	  fúnebres”	  (André	  Bazin	  &	  Doniol-­‐Valcroze,	  1984,	  p.	  26).	  
Aparte	  de	  la	  narración	  retrospectiva	  y	  en	  tercera	  persona	  del	  personaje	  de	  Gerardo,	  se	  
aprecia	   la	  presencia	  de	  un	  narrador	  al	   inicio,	  una	  voz	   informativa	  ajena	  a	   la	  diégesis	  
igual	   que	   en	   Los	   olvidados,	   Subida	   al	   cielo,	  Abismos	   de	   pasión	   o	   La	   ilusión	   viaja	   en	  




– Narrador:	   Santa	   Bibiana,	   uno	   de	   tantos	   pueblitos	   mexicanos	   de	   tierra	  
caliente.	   Feraz,	   bonito,	   con	   su	   mercado	   semanal	   a	   donde	   acuden	  
innumerables	  campesinos	  de	   los	  alrededores.	  Cerca	  del	  pueblo	  hay	  un	   río	  
profundo,	  de	  aguas	  lentas.	  Hace	  muchos	  años,	  una	  inundación	  destruyó	  el	  
poblado,	   que	   luego	   volvió	   a	   levantarse	   en	   el	   margen	   opuesto.	   Pero	   el	  
cementerio	  quedó	  en	  su	  lugar	  primitivo	  porque	  los	  habitantes	  no	  quisieron	  
turbar	   el	   reposo	   de	   los	   muertos.	   Cualquiera	   podría	   pensar	   que	   en	   Santa	  
Bibiana	   reina	   la	  paz;	   sin	  embargo,	   la	   vida	  del	  pueblo	  está	  presidida	  por	   la	  
muerte.	  
4.1.12.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
Respecto	  a	  las	  imágenes	  de	  El	  río	  y	  la	  muerte,	  aparte	  de	  lo	  que	  ya	  se	  ha	  mencionado	  en	  
el	  análisis	  de	  los	  proyectos	  anteriores,	  –tomas	  largas	  con	  planos	  abiertos	  y	  elaborados	  
montajes	  en	  el	   interior	  del	   cuadro–,	  no	  hay	  mucho	  más	  que	  destacar.	   Se	  aprecia	  un	  
recurso	  original	  en	  una	  transición	  que	  encadena	  dos	  escenas	  con	  una	  noticia	  que	   los	  
personajes	   leen	   en	   un	   diario,	   igual	   que	   en	   El	   gran	   calavera	   (fig.	   200).	   Respecto	   al	  
acompañamiento	  musical,	   tiene	   su	  origen	  en	   la	   historia	   cuando	   la	   banda	  del	   pueblo	  
acompaña	  el	  desfile	  durante	  las	  festividades,	  o	  en	  los	  cortejos	  fúnebres,	  igual	  que	  en	  el	  
baile	  en	  las	  Fiestas	  de	  La	  Candelaria,	  al	  final	  de	  la	  película.	  Sin	  embargo,	  también	  hay	  




	   	   	  
Fig.	  200	  |	  Transición	  con	  la	  noticia	  en	  la	  prensa.	  El	  río	  y	  la	  muerte	  (Orive	  Alba	  &	  Buñuel,	  1954).	  




4.1.13.	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  
4.1.13.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. En	  una	  sala	  donde	  hay	  muchos	  juguetes	  regados	  por	  el	  piso,	  una	  institutriz	  saca	  
a	  Archibaldo	  niño	  de	  un	  ropero,	  donde	  jugaba	  a	  vestirse	  de	  mujer.	  	  
2. Su	  madre,	  para	  poder	   salir	  al	   teatro	   sin	  que	  el	  niño	   le	   reclame,	   le	  presta	  una	  
caja	  de	  música	  que	  lo	  distrae.	  
3. El	  padre	  de	  Archibaldo	  llega	  con	  la	  noticia	  de	  que	  la	  Revolución	  ha	  llegado	  a	  la	  
ciudad	  y	  la	  función	  de	  teatro	  ha	  sido	  suspendida.	  
4. La	  institutriz	  cuenta	  a	  Archibaldo	  la	  historia	  de	  un	  rey	  que	  era	  dueño	  de	  la	  caja	  
de	  música	  y	  con	  sólo	  desearlo	  podía	  conseguir	  la	  muerte	  de	  sus	  enemigos.	  	  
5. La	   institutriz	   se	   acerca	   a	   la	   ventana	   porque	   oye	   un	   tiroteo,	   el	   niño	   hace	  
funcionar	  la	  caja	  de	  música.	  Un	  tiro	  entra	  por	  la	  ventana	  y	  da	  en	  el	  cuello	  del	  la	  
mujer,	   que	   cae	   instantáneamente.	   Archibaldo	   se	   acerca	   a	   ver	   el	   cadáver	   con	  
interés.	  
6. Archibaldo	  mira	  fijamente	  las	  piernas	  descubiertas	  de	  la	  institutriz.	  
7. Archibaldo	   adulto,	   le	   cuenta	   ese	   recuerdo	   a	   una	   monja	   enfermera	   desde	   la	  
cama	  de	  un	  hospital.	  
8. La	  enfermera	  sale	  del	  cuarto,	  lo	  que	  da	  tiempo	  a	  Archibaldo	  a	  preparar	  una	  de	  




Archibaldo	   y	   en	   parte	   porque	   él	   la	   tomó	  de	   la	  mano	  para	   decirle	   que	  quería	  
contarle	  algo	  más.	  	  
9. Cuando	  la	  enfermera	  regresa	  con	  las	  píldoras	  que	  debe	  tomar	  Archibaldo	  y	  él	  le	  
habla	  de	  sus	  intenciones	  de	  matarla,	  sale	  corriendo	  y	  cae	  por	  el	  agujero	  de	  un	  
ascensor	  averiado.	  
10. Archibaldo	  confiesa	  a	  un	  juez	  su	  relación	  con	  la	  muerte	  de	  la	  enfermera	  y	  dice	  
estar	  dispuesto	  a	  hablar	  de	  sus	  otros	  crímenes.	  La	  confesión	  empieza	  con	  una	  
referencia	  a	  las	  cajas	  de	  música.	  
11. Mientras	   Archibaldo	   observa	   joyas	   en	   una	   tienda,	   un	   empleado	   en	   el	   otro	  
extremo	  muestra	  a	  Lavinia	  y	  a	  su	  acompañante	  la	  caja	  de	  música	  que	  fuera	  de	  
la	  familia	  de	  Archibaldo	  de	  la	  Cruz.	  Cuando	  la	  ponen	  a	  funcionar,	  él	  se	  acerca	  y	  
la	  toma	  con	  brusquedad.	  Luego	  explica	  el	  recuerdo	  que	  le	  une	  al	  objeto,	  hasta	  
que	  consigue	  comprarla.	  
12. Archibaldo	   regresa	   a	   su	   casa	   y	   mientras	   se	   afeita	   oye	   la	   caja	   de	  música.	   De	  
pronto,	  se	  corta	  con	  la	  navaja	  y	  la	  sangre,	  unida	  con	  la	  melodía,	  le	  hacen	  pensar	  
en	  la	  institutriz	  que	  vio	  morir	  en	  su	  infancia.	  
13. Al	   llegar	  Archibaldo	  a	   la	  casa	  de	   la	   familia	  Cervantes,	  Patricia	  Terrazas	  sale	  de	  
ahí.	  Después	  de	  conversar	  un	  poco	  con	  ella,	  él	  recuerda	  la	  melodía	  de	  la	  caja	  de	  
música	  cuando	  observa	  las	  piernas	  de	  la	  mujer	  al	  subir	  al	  carro.	  
14. La	   señora	   Cervantes	   recomienda	   a	   Alejandro,	   el	   arquitecto	   que	   discute	   con	  
Carlota	   unas	   obras	   de	   remodelación	   en	   el	   oratorio,	   que	   se	  marche	   para	   que	  
Archibaldo	   no	   lo	   vea	   con	   su	   hija,	   ya	   que	   es	   un	   hombre	   casado.	   Alejandro	   se	  




15. Archibaldo	   confiesa	   a	   Carlota	   su	   interés	   por	   ella,	   pero	   también	   su	   miedo	   a	  
ligarla	  a	  un	  destino	  fatal	  como	  él	  cree	  que	  tiene.	  
16. La	  madre	  de	  Carlota,	  por	   insistencia	  de	  Alejandro,	   interrumpe	  la	  conversación	  
con	  el	  pretexto	  de	   la	  enfermedad	  de	  un	   familiar,	  por	   lo	  que	  Archibaldo	  debe	  
retirarse.	  
17. Patricia	  Terrazas	  juega	  a	  la	  ruleta	  mientras	  se	  quita	  los	  zapatos	  para	  presumir	  lo	  
finos	  que	  son	  y	  molesta	  a	  la	  gente	  que	  está	  a	  su	  lado.	  Su	  compañero	  se	  niega	  a	  
darle	  más	  dinero	  para	  apostar.	  Ella,	  molesta,	  se	  levanta	  y	  pide	  dinero	  prestado	  
a	  Archibaldo	  para	  seguir	  jugando.	  Willy	  la	  detiene	  y	  se	  la	  lleva	  a	  un	  salón	  donde	  
le	  reclama	  su	  manera	  de	  comportarse.	  	  
18. Archibaldo	   sigue	   de	   cerca	   todos	   los	   movimientos	   de	   Patricia,	   hasta	   que	   ella	  
abandona	  la	  casa	  enojada	  con	  Willy.	  
19. Patricia	   choca	   el	   carro	   de	   su	   compañero,	   para	   desquitarse	   por	   la	   discusión	  
anterior.	   Archibaldo	   se	   acerca	   para	   ayudarla	   y	   le	   propone	   que	   lo	   invite	   a	   su	  
casa,	  lo	  que	  ella	  hace	  de	  inmediato.	  
20. Antes	  de	  llegar	  a	  la	  casa	  de	  Patricia,	  pasan	  por	  la	  de	  Archibaldo,	  que	  toma	  una	  
de	  sus	  navajas	  y	  unos	  guantes.	  Mientras,	  Patricia	  lo	  espera	  en	  el	  carro.	  
21. Ya	   en	   su	   casa,	   Patricia	   prepara	   una	   copa	   mientras	   Archibaldo	   se	   imagina	  
asesinándola	  con	  la	  navaja.	  	  
22. Al	   mismo	   tiempo	   que	   la	   besa	   en	   su	   imaginación,	   llega	   Willy,	   el	   amante	   de	  
Patricia,	   justo	  cuando	  Archibaldo	  se	  preparaba	  para	  matarla,	  por	   lo	  que	  tiene	  
que	   abandonar	   su	   proyecto	   y	   aguantar	   la	   conversación	   de	   la	   pareja,	   que	  




23. Un	  policía	  interrumpe	  el	  trabajo	  de	  Archibaldo	  para	  hacerle	  algunas	  preguntas	  
sobre	  Patricia	  y	  lo	  sucedido	  la	  noche	  anterior,	  pues	  la	  encontraron	  muerta	  esa	  
mañana.	  
24. Investigadores	   de	   la	   policía	   descubren,	   por	   una	   carta	   que	   Patricia	   dejó	   para	  
Willy,	  que	  ella	  misma	  se	  suicidó	  degollándose.	  
25. Para	   no	   comprometerse	   con	   él,	   Carlota	   se	   niega	   a	   contestar	   una	   llamada	   de	  
Archibaldo.	  
26. Archibaldo	   y	   Lavinia	   vuelven	   a	   encontrarse;	   hablan	   hasta	   que	   llega	   un	   señor	  
mayor	   a	   recogerla.	   Ella	   primero	   le	   dice	   papá	   y	   luego	   lo	   presenta	   como	   su	  
prometido.	  Antes	  de	  irse,	  Lavinia	  le	  da	  a	  Archibaldo	  una	  dirección.	  
27. Carlota	   le	   pide	   un	   plazo	   a	   Archibaldo	   para	   considerar	   la	   proposición	   de	  
matrimonio	  que	  le	  hizo.	  
28. Archibaldo	   decide	   buscar	   a	   Lavinia	   mientras	   escucha	   en	   su	   casa	   la	   caja	   de	  
música.	  
29. Cuando	  Archibaldo	  busca	  a	  Lavinia	  en	  la	  dirección	  que	  esta	  le	  había	  dado,	  sólo	  
encuentra	  un	  maniquí	  que	  tiene	  sus	  mismas	  facciones.	  Divertido	  por	  la	  broma,	  
consigue	  la	  dirección	  del	  lugar	  donde	  los	  fabrican.	  
30. Archibaldo	  espera	  a	  Lavinia	  a	  la	  salida	  del	  taller	  para	  proponerle	  que	  pose	  para	  
él	  en	  su	  casa;	  ella	  acepta	  y	  nuevamente	  se	  despide	  porque	  llega	  su	  prometido.	  
31. Carlota	   ha	   decidido	   casarse	   con	   Archibaldo,	   por	   lo	   que	   decide	   terminar	   la	  
relación	   extramarital	   que	   mantiene	   con	   Alejandro.	   Así	   pues,	   lo	   visita	   en	   su	  




32. Archibaldo	  da	  el	  día	  libre	  a	  los	  sirvientes	  para	  esperar	  a	  solas	  a	  Lavinia,	  saca	  de	  
un	  cajón	  ropa	  femenina,	  que	  no	  termina	  de	  acariciar	  cuando	  oye	  el	  timbre	  que	  
anuncia	  la	  llegada	  de	  ella.	  	  
33. En	   cuanto	  entra,	   Lavinia	  pregunta	  a	  Archibaldo	  por	   su	  prima,	  parienta	  que	  él	  
inventó	  para	  que	  aceptara	   ir	  a	  su	  casa	  y	  que	  es	  representada	  por	  un	  maniquí	  
con	  las	  facciones	  de	  Lavinia.	  
34. Archibaldo,	   con	   el	   pretexto	   de	   ir	   a	   preparar	   unas	   bebidas,	   va	   a	   revisar	   la	  
temperatura	  del	  horno	  de	   su	   taller.	  Cuando	   regresa	   con	   las	   copas,	   Lavinia	  ha	  
tomado	  el	  lugar	  del	  maniquí	  y	  se	  ha	  cambiado	  la	  ropa.	  
35. Cuando	   él	   descubre	   la	   sustitución,	   mira	   bajo	   la	   falda	   del	   maniquí	   para	  
comprobar	  si	  cambió	  todo.	  	  
36. Archibaldo	  besa	  primero	  al	  maniquí	  y	  luego	  a	  ella.	  	  
37. Luego	   saca	  más	  prendas	   femeninas	  que	   tenía	  guardadas	  y	   se	   las	  da	  a	   Lavinia	  
para	  que	  ella	  deje	  su	  ropa	  en	  el	  maniquí.	  Mientras	  ella	  se	  cambia,	  él	  prepara	  en	  
la	  recámara	  todo	  lo	  necesario	  para	  asesinarla.	  
38. En	  el	  momento	  en	  el	  que	  Archibaldo	  está	  a	  punto	  de	  ahorcarla	  con	  una	  toalla,	  
tocan	  a	  la	  puerta;	  es	  el	  grupo	  de	  turistas	  norteamericanos	  que	  ella	  había	  citado	  
allí	  para	  que	  conocieran	  la	  casa	  de	  Archibaldo,	  cosa	  que	  a	  él	  le	  disgusta	  mucho.	  	  
39. Al	  despedirse,	  Lavinia	  le	  dice	  a	  Archibaldo	  que	  no	  volverán	  a	  verse	  porque	  está	  
a	  punto	  de	  casarse.	  
40. Archibaldo,	   frustrado	   por	   la	   manera	   de	   escabullirse	   de	   Lavinia,	   va	   a	   por	   el	  
maniquí	   y	   lo	   arrastra	   por	   la	   peluca	   hasta	   el	   taller.	   A	   mitad	   del	   camino	   se	  




41. Coloca	  el	  maniquí	  en	  la	  plancha	  del	  horno	  y	  contempla	  por	  una	  ventana	  cómo	  
se	  consume	  en	  el	  fuego.	  	  
42. Carlota	  y	  su	  madre	  comunican	  a	  Archibaldo	  que	  la	  primera	  acepta	  casarse	  con	  
él.	  Mientras	   recibe	   la	  noticia,	  Archibaldo	   tiene	  que	  esconder	   con	  disimulo	  un	  
zapato	  de	  mujer	  que	  el	  maniquí	  perdió	  al	  ser	  arrastrado.	  
43. Dos	  días	  antes	  de	   la	  boda,	  mientras	  remodelan	   la	  casa,	  Archibaldo	  recibe	  una	  
carta	  que	  le	  anuncia	  una	  dirección	  donde	  podrá	  descubrir	  el	  secreto	  de	  Carlota.	  
44. Archibaldo	   ve	   a	   Carlota	   entrar	   en	   una	   casa	   donde	   la	   espera	   el	   arquitecto	  
Alejandro.	  
45. Alejandro	   promete	   a	   Carlota	   que	   no	   hará	   ningún	   escandalo	   durante	   la	   boda;	  
pero	  le	  dice	  que	  va	  a	  suceder	  algo	  que	  impedirá	  la	  celebración.	  
46. Archibaldo	  camina	  deprimido	  por	  el	  jardín	  y	  piensa	  que	  en	  su	  noche	  de	  bodas:	  
le	  pide	  a	  Carlota	  que	  no	  se	  quite	  el	  velo	  y	  que	  se	  arrodille	  a	  rezar.	  Ella	  accede	  de	  
mala	  gana	  y	  termina	  rezando	  con	  devoción;	  entonces,	  Archibaldo	  saca	  la	  pistola	  
y	  le	  dispara.	  
47. Durante	  la	  boda,	  el	  sacerdote,	  el	  comisario	  y	  el	  coronel	  hablan	  de	  la	  familia,	  la	  
iglesia	   y	   el	   ejercito.	   La	   conversación	   es	   interrumpida	   porque	   el	   arquitecto	  
Alejandro	  llega	  cargando	  una	  niña,	  –que	  no	  es	  su	  hija–,	  para	  avisarles	  de	  que	  la	  
ceremonia	  está	  por	  terminar.	  
48. Cuando	   Carlota	   y	   algunos	   invitados	   posan	   para	   una	   fotografía,	   Alejandro	   se	  




49. Archibaldo	   pide	   al	   juez	   que	   dicte	   sentencia	   sobre	   su	   culpabilidad	   y	   este	   le	  
recomienda	   que	   se	   afeite	   con	   máquina	   para	   no	   caer	   en	   más	   tentaciones	  
criminales.	  
50. Archibaldo	  en	  su	  casa	  está	  recostado	  escuchando	  la	  caja	  de	  música;	  se	  levanta	  
de	  repente,	  echa	  la	  caja	  en	  un	  saco,	  toma	  su	  chaqueta	  y	  su	  bastón	  y	  sale	  de	  la	  
casa.	  
51. Archibaldo	  arroja	  la	  caja	  de	  música	  a	  un	  	  lago	  y	  se	  aleja	  alegremente;	  luego,	  se	  
detiene	  a	  observar	  un	   insecto	  que	  está	  en	  un	  árbol	  e	   intenta	  aplastarlo,	  pero	  
desiste.	  Más	  adelante	  encuentra	  a	  Lavinia,	  que	  le	  comenta	  que	  finalmente	  no	  
se	  casó	  con	  el	  viejo.	  
52. Archibaldo	  y	  Lavinia	  deciden	  caminar	   juntos,	  se	  toman	  del	  brazo	  y	  Archibaldo	  
tira	  su	  bastón.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
ARCHIBALDO	  es	  un	  hombre	  maduro	  con	  una	  situación	  económica	  holgada,	  abstemio	  y	  
aficionado	  a	  la	  cerámica.	  Desciende	  de	  una	  familia	  acomodada,	  pero	  despojada	  por	  la	  
Revolución	   mexicana.	   Al	   reencontrarse	   con	   el	   sonido	   de	   una	   cajita	   de	   música	   que	  
perteneció	  a	  su	  madre,	  Archibaldo	  revive	  la	  obsesión	  que	  tiene	  por	  convertirse	  en	  un	  
criminal;	  propósito	  que	  se	  ve	  obstaculizado	  hasta	  la	  desesperación.	  Su	  visión	  personal	  
de	  asesino	  es	  una	   idea	   confusa	  que	  oscila	  entre	   la	  muerte	   y	   la	  desviación	  del	  deseo	  
sexual,	   ya	   que	   su	   instinto	   homicida	   despertó	   tras	   ver	   las	   piernas	   desnudas	   de	   su	  




Archibaldo	   se	   relaciona	   con	   el	   don	  Nemesio	   de	  Subida	   al	   cielo,	   o	   el	   Francisco	   de	  Él,	  
pues	   estos	  personajes	   tienen	  una	  posición	  desahogada,	   pero	  desposeída,	   porque	  no	  
cuentan	   con	   los	   bienes	   heredados.	   También,	   como	   a	   Francisco,	   lo	   traumatiza	   el	  
descubrimiento	  de	  unas	  piernas	  que	  le	  revelan	  el	  deseo,	  sólo	  que	  para	  Archibaldo	  este	  
se	  halla	  ligado	  íntimamente	  a	  la	  muerte.	  Archibaldo,	  además,	  es	  otro	  personaje	  como	  
Pedro	   (Los	  olvidados)	   o,	  más	  adelante,	   el	   padre	  Nazario	   (Nazarín),	   Simón	   (Simón	  del	  
desierto)	  y	  los	  asistentes	  a	  la	  cena	  en	  la	  casa	  de	  los	  Nóbile	  (El	  ángel	  exterminador),	  que	  
luchan	  todo	  el	  tiempo	  contra	  un	  destino	  que	  les	  impide	  conseguir	  lo	  que	  quieren.	  
DAVINIA,	  a	  diferencia	  del	  rebuscado	  y	  obsesivo	  Archibaldo,	  es	  el	  personaje	  ligero	  de	  la	  
historia;	  no	  se	  complica	  demasiado	  con	  sus	  aspiraciones	  y	  antepone	  la	  protección	  del	  
hombre	  que	   llegue	  a	  salvarla,	  –un	  señor	  mucho	  mayor	  que	  ella–,	  a	   la	   independencia	  
que	  le	  aporta	  su	  trabajo	  como	  guía	  de	  turistas	  americanos.	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  201	  |	  Archibaldo	  de	  la	  Cruz.	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  Elaboración	  





Fig.	  203	  |	  Lavinia.	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  202	  |	  Carlota.	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  204	  |	  Patricia	  Terrazas.	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  205	  |	  Señora	  Cervantes.	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  Elaboración	  propia	  





Fig.	  207	  |	  Alejandro	  Rivas,	  el	  arquitecto.	  .	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  206	  |	  Willy	  Cordurán.	  .	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  208	  |	  El	  comisario,	  el	  cura	  y	  el	  coronel.	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
La	  historia	  tiene	  lugar	  en	  la	  Ciudad	  de	  México.	  Comienza	  en	  la	  casa	  de	  Archibaldo	  de	  la	  
Cruz,	   cuando	   era	   niño.	   Después,	   el	   protagonista	   aparece	   en	   la	   habitación	   de	   un	  
hospital	  donde	  una	  monja	  cae	  por	  accidente	  por	  el	  hueco	  de	  un	  ascensor	  estropeado.	  




frustrados	  de	  homicidio,	  que	  se	  inician	  cuando	  encuentra	  en	  una	  casa	  de	  antigüedades	  
una	  cajita	  de	  música	  que	  pertenecía	  a	  su	  madre.	  	  
Archibaldo	   pasa	   por	   diferentes	   espacios:	   la	   tienda	   de	   antigüedades;	   la	   casa	   de	   la	  
señora	  Cervantes,	  la	  madre	  de	  su	  amada	  Carlota;	  la	  casa	  de	  juegos,	  donde	  encontrará	  
a	  Patricia	  Terrazas,	  una	  de	  sus	  posibles	  víctimas;	  el	  departamento	  donde	  viven	  Willy	  y	  
Patricia;	   el	   restaurante	   donde	   se	   reencuentra	   con	   Lavinia;	   los	   almacenes	   de	  
Insurgentes	  o	  el	  taller	  del	  escultor	  de	  Coyoacán	  cuando	  va	  buscándola;	  o	  el	   jardín	  de	  
arquitectos,	  desde	  donde	  espía	  a	  Carlota	  y	  al	  arquitecto	  Alejandro.	  
El	  único	  espacio	  que	  sale	  en	  la	  película	  pero	  que	  Archibaldo	  no	  visita	  es	  la	  oficina	  del	  
arquitecto	   Alejandro,	   que	   aparece	   cuando	   Carlota	   acude	   a	   hablar	   con	   él	   intentando	  
dar	  por	  finalizada	  la	  relación	  que	  mantienen	  en	  secreto.	  
De	   los	   interiores	  de	   la	  historia,	  destaca	  el	   taller	  de	  Archibaldo,	  donde	  se	  dedica	  a	   su	  
afición	   preferida,	   la	   cerámica,	   aprovechando	   el	   horno	   que	   tiene	   para	   cremar	   el	  
maniquí	   de	   Lavinia	   en	   sustitución	   de	   la	   Lavinia	   real.	   De	   los	   espacios	   exteriores	   que	  
aparecen	  en	  la	  historia,	  junto	  con	  las	  calles	  de	  la	  Ciudad	  de	  México,	  destaca	  el	  Bosque	  
de	   Chapultepec,	   donde	   Archibaldo	   acude	   a	   deshacerse	   de	   la	   caja	   de	   música	   que	  
provoca	  su	  instinto	  asesino.	  
Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
En	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  el	  tiempo	  de	  la	  historia	  empieza	  siendo	  anterior	  al	  tiempo	  de	  
producción	  de	  la	  película,	  cuando	  Archibaldo	  es	  niño,	  con	  una	  referencia	  explícita	  a	  la	  




alrededor	  de	  cincuenta	  años	  cuando	  se	  desarrolla	  la	  mayor	  parte	  de	  los	  sucesos,	  ahí	  el	  
tiempo	  de	  la	  historia	  es	  contemporáneo	  al	  tiempo	  de	  producción	  de	  la	  película,	  1955.	  
El	   relato	   incluye	   varios	   días	   de	   la	   vida	  de	  Archibaldo,	   desde	  que	   recupera	   la	   caja	   de	  
música	  que	  perteneció	  a	  su	  familia	  hasta	  el	  día	  que	  decide	  deshacerse	  de	  ella.	  No	  hay	  
una	  referencia	  exacta	  del	  tiempo,	  pero	  pueden	  ser	  varias	  semanas	  o	  meses.	  
4.1.13.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
Ensayo	  de	  un	  crimen	  habla	  de	  la	  frustrada	  vocación	  de	  un	  asesino	  potencial,	  que	  nunca	  
alcanza	   sus	  objetivos.	   El	   deseo	  de	  Archibaldo	  de	   cometer	  un	  asesinato	  no	   se	   llega	   a	  
materializar,	   pese	   a	   su	   concienzuda	   preparación	   y	   su	   determinación.	   Sin	   embargo,	  
Archibaldo	  se	  declara	  culpable	  ante	  el	  juez,	  pues	  cree	  que	  provocó	  la	  muerte	  de	  varias	  
mujeres	   por	   el	   hecho	   de	   haberlo	   deseado	   con	   el	   pensamiento.	   El	   juez	   le	   da	   una	  
respuesta	  que	  zanja	  todo	  el	  asunto:	  “El	  pensamiento	  no	  delinque”.	  En	  ese	  sentido,	  se	  
puede	  decir	   que	  hay	  una	  enfermedad	  mental	   en	  el	   personaje	  de	  Archibaldo,	   –como	  
sucede	   con	   Francisco	   (Él)–;	   un	   trauma	   infantil	   que	   se	   produjo	   al	   ver	   morir	   a	   su	  
institutriz	  de	  un	  balazo,	  que	  se	  asocia	  al	  sonido	  de	   la	  caja	  de	  música	  que	  el	  pequeño	  
Archibaldo	  escuchaba	  en	  ese	  momento	  de	  su	  niñez.	  
El	  hecho	  de	  que	  la	  imaginación	  criminal	  de	  Archibaldo	  se	  dirija	  sólo	  hacia	  las	  mujeres	  
permite	   hablar	   de	   una	   ideología	   misógina;	   lo	   cual	   contrasta	   con	   Archibaldo	   niño	  
jugando	  a	  vestirse	  con	  ropa	  de	  mujer	  en	  el	  ropero	  de	  su	  madre.	  Además,	  el	  mismo	  dice	  
que	  se	  sentía	  adorado	  por	  su	  madre.	  La	  referencia	  a	  la	  madre	  en	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  




impresión	  que	  Archibaldo	  busca	  una	  figura	  materna	  en	  Carlota	  Cervantes,	  más	  que	  a	  
una	  amante;	  la	  estrecha	  relación	  entre	  Carlota	  y	  su	  madre	  es	  otro	  referente	  al	  mismo	  
tema.	  
Las	  ideas	  machistas	  se	  aprecian	  en	  otros	  personajes	  de	  la	  historia;	  por	  ejemplo,	  Lavinia	  
declara	  que	  su	  prometido	  “es	  un	  viejo	  celoso”.	  El	  hombre,	  que	  le	  saca	  una	  diferencia	  
de	   edad	   considerable,	   está	   siempre	   atento	   a	   sus	   movimientos.	   A	   pesar	   de	   ello,	   se	  
produce	   la	   infidelidad	   de	   Lavinia	   con	   Archibaldo.	   También	   hay	   referencia	   a	   la	  
infidelidad	  en	   la	   relación	  extramarital	  que	   tiene	  el	   arquitecto	  Raúl	   con	  Carlota,	  de	   la	  
cual	  ella	  intenta	  salir	  pero	  no	  puede	  porque	  él	  se	  lo	  impide	  asesinándola.	  	  
Respecto	  a	  los	  referentes	  visuales	  que	  se	  pueden	  observar	  en	  la	  película,	  destacan:	  
	  
Fig.	  209	  |	  Símbolos	  religiosos.	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  210	  |	  Armas	  de	  fuego.	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  Elaboración	  propia	  





Fig.	  211	  |	  Piernas	  femeninas.	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  213	  |	  Armas	  blancas.	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
	  
Fig.	  212	  |	  Nupcias.	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  214	  |	  Insectos.	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
4.1.13.3.	  Forma	  del	  discurso	  
La	   estructura	   de	  Ensayo	   de	   un	   crimen	   es	   compleja.	   El	   orden	   de	   presentación	   de	   los	  
sucesos	  no	  es	  normal.	  Al	  inicio	  se	  aprecia	  la	  voz	  de	  un	  personaje-­‐narrador,	  Archibaldo	  
adulto,	  que	  cuenta	  en	  primera	  persona	  sus	  recuerdos	  de	  forma	  retroactiva:	  
– Archibaldo	  (off):	  Atravesábamos	  uno	  de	  los	  muchos	  momentos	  de	  violencia	  
de	  la	  Revolución.	  Por	  todo	  el	  país	  se	  alzaban	  partidas	  en	  favor	  de	  un	  bando	  
o	  del	  otro.	  La	  capital	  provinciana	  en	  que	  yo	  vivía	  con	  mis	  padres	  era	  uno	  de	  
los	   pocos	   lugares	   en	  que	   aún	   se	   gozaba	  de	   cierta	   tranquilidad.	  Mi	   familia	  
tenía	  una	  posición	  económica	  muy	  desahogada.	  Era	  hijo	  único	  y	  mi	  madre,	  
sobre	  todo,	  me	  adoraba.	  Crecí	  al	  cuidado	  de	  una	  institutriz,	  pero	  no	  por	  eso	  
dejé	  de	  ir	  adquiriendo	  todos	  los	  defectos	  de	  un	  niño	  mimado.	  
El	  relato	  continúa	  con	  Archibaldo	  en	  el	  hospital,	  donde	  ha	  ido	  a	  parar	  después	  de	  sufrir	  
un	   ataque	   de	   nervios	   tras	   el	   asesinato	   de	   su	   prometida;	   él	   narraba	   sus	   recuerdos	  
infantiles	  a	  la	  monja	  que	  lo	  está	  atendiendo.	  
A	   continuación,	   el	   relato	   vuelve	   a	   ser	   subjetivo,	   en	   primera	   persona	   y	   retroactivo,	  
cuando	  Archibaldo	  le	  relata	  al	  señor	  juez	  sus	  impulsos	  asesinos	  desde	  el	  momento	  que	  




Finalmente,	   la	   estructura	   recupera	   el	   orden	   lineal	   y	   objetivo.	   Archibaldo	   se	   va	   de	   la	  
oficina	   del	   juez,	   llega	   a	   su	   casa,	   recoge	   la	   caja,	   se	   deshace	   de	   ella	   en	   el	   Bosque	   de	  
Chapultepec	  y	  se	  reencuentra	  con	  Lavinia.	  
La	  duración	  del	  discurso	  es	  de	  90	  minutos.	  En	  el	  manejo	  del	  tiempo	  hay	  varias	  elipsis;	  
por	  ejemplo,	  el	  salto	  desde	  la	  infancia	  de	  Archibaldo	  al	  presente	  de	  la	  narración,	  más	  
de	   cuatro	   décadas.	   También	   destacan	   las	   pausas	   que	   hay	   en	   el	   discurso	   con	   la	  
presentación	  de	  los	  pensamientos	  de	  Archibaldo	  cuando	  planifica	  sus	  crímenes,	  –el	  de	  
Patricia	  y	  el	  de	  Carlota–,	  o	  los	  recuerdos	  del	  cuerpo	  de	  su	  institutriz	  muerta.	  
La	  repetición	  más	  destacada	  que	  se	  aprecia	  en	  el	  discurso	  es	  la	  aparición	  reiterada	  de	  
la	   melodía	   de	   la	   cajita	   de	   música	   de	   Archibaldo	   que,	   cada	   vez	   que	   la	   escucha,	   sus	  
impulsos	   asesinos	   se	   despiertan.	   Incluso	   se	   repite	   al	   final	   de	   la	   película,	   cuando	   se	  
supone	  que	  el	   personaje	   se	  ha	   regenerado	   tras	  haberse	  deshecho	  de	   la	   caja.	   El	   que	  
aparezca	   la	   melodía	   en	   esta	   escena	   final	   permite	   que	   el	   espectador	   piense	   que	   la	  
vocación	  asesina	  de	  Archibaldo	  continuará,	   independientemente	  de	   la	  ausencia	  de	   la	  
cajita	  de	  música.	  
4.1.13.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
En	   Ensayo	   de	   un	   crimen	   el	   tratamiento	   expresivo	   de	   la	  música	   es	   notable,	   pues	   en	  
algunas	   escenas	   donde	   parece	   que	   la	   melodía	   de	   la	   cajita	   de	   música	   está	   siendo	  
utilizada	  de	  manera	  extradiegética,	  el	  espectador	  infiere	  que	  esa	  música	  suena	  dentro	  




Una	   de	   las	   escenas	  más	  memorables	   de	   la	   película	   es	   cuando	   Archibaldo	   quema	   el	  
cuerpo	  de	  una	  maniquí	   por	   la	   frustración	  de	  no	  haber	  podido	   asesinar	   a	   Lavinia;	   en	  
ella,	   el	   realizador	   alterna	   la	   imagen	   real	   de	   la	   actriz	   con	   la	   figura	   de	   cera,	   creando	  
confusión	  y	  angustia	  en	  el	  espectador	  (fig.	  215).	  
	   	  
Fig.	  215	  |	  Alternancia	  entre	  el	  cuerpo	  del	  maniquí	  y	  el	  cuerpo	  real	  de	  la	  actriz.	  Ensayo	  de	  un	  
crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  
mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2000).	  
Otro	   de	   los	   recursos	   habituales	   son	   las	   escenas	   vistas	   detrás	   de	   una	   puerta	   o	   una	  
ventana,	  como	  el	  encuentro	  entre	  Alejandro	  y	  Carlota	  en	  el	  jardín	  de	  arquitecto,	  desde	  
donde	  los	  espía	  Archibaldo;	  o	  cuando	  Archibaldo	  escucha	  la	  discusión	  entre	  Patricia	  y	  
Willy	  desde	  la	  ventana	  (fig.	  216).	  
	  
Fig.	  216	  |	  Archibaldo	  escucha	  la	  discusión	  entre	  Patricia	  y	  Willy	  (ambos	  aparecen	  en	  el	  espejo).	  
Ensayo	  de	  un	  crimen	  (Patiño	  &	  Buñuel,	  1955).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  







4.1.14.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. Mientras	   unas	   prostitutas	   discuten	   por	   el	   robo	   de	   unos	   botones,	   llega	   un	  
arquitecto	  con	  su	  asistente	  a	  tratar	  los	  problemas	  de	  la	  instalación	  eléctrica	  de	  
la	  vecindad.	  
2. Nazario	   se	   queja	   con	   Chanfla,	   la	   encargada	   del	   mesón,	   de	   que	   le	   robaron	   y	  
acusa	  a	  la	  Chona	  de	  ser	  la	  culpable.	  
3. Una	  de	  las	  prostitutas	  oye	  lo	  que	  dice	  el	  padre	  y	  va	  a	  avisar	  a	  Andara.	  
4. Andara	   y	   las	   otras	   suben	   a	   reclamar	   a	   Nazario	   haber	   acusado	   a	   la	   Chona	   de	  
haberlo	   robado;	   en	   eso	   llega	   el	   acompañante	   del	   arquitecto	   y	   las	   aleja.	  
Pregunta	  al	  padre	  si	  le	  han	  robado	  muchas	  veces.	  Él	  dice	  que	  sí,	  muchas.	  
5. Cuando	  llega	  el	  arquitecto,	  pide	  a	  Nazario	  hablar	  con	  él.	  El	  cura	  los	  hace	  entrar	  
por	  la	  ventana	  a	  su	  cuarto,	  ya	  que	  la	  puerta	  da	  al	  otro	  patio.	  En	  pocos	  minutos	  
Nazario	   les	   explica	   lo	   que	   ha	   sido	   su	   formación	   y	   la	  manera	   precaria	   en	   que	  
vive.	   Sólo	   los	   interrumpe	   una	   vecina,	   que	   entra	   a	   avisar	   al	   padre	   que	   va	   a	  
llevarse	  la	  olla	  porque	  la	  suya	  se	  ha	  quebrado.	  
6. Nazario	  asegura	  a	  los	  señores	  que	  no	  le	  ofende	  recibir	  limosnas,	  así	  que	  al	  salir	  
le	  dejan	  unas	  monedas.	  
7. Beatriz	   cae	   al	   suelo	   cuando	   intenta	   ahorcarse,	   Chanfla	   se	   burla	   de	   ella	   y	   la	  




8. Un	  ciego	  y	  su	  hija	  se	  acercan	  a	   la	  ventana	  del	  padre	  Nazario	  para	  pedirle	  una	  
limosna;	  él	  les	  da	  las	  monedas	  que	  acaban	  de	  dejarle	  sobre	  la	  mesa.	  
9. Cuando	   Beatriz	   lleva	   un	   plato	   de	   comida	   a	   Nazario,	   él	   pregunta	   si	   está	   así	  
porque	  se	  ha	  dejado	  engañar;	  ella,	  al	  sentirse	  descubierta,	  prefiere	  irse.	  
10. Al	  cruzar	  el	  patio	  oye	  ruido	  en	  uno	  de	  los	  cuartos	  y	  va	  hacia	  allá.	  
11. El	   Pinto	   termina	   de	   guardar	   su	   ropa	   en	   el	   momento	   en	   que	   Beatriz	   entra;	  
entonces	  le	  confirma	  que	  se	  irá	  para	  siempre	  y	  parado	  en	  la	  puerta	  se	  burla	  de	  
ella.	  	  
12. Beatriz	   ríe	   a	   carcajadas	   acostada	   en	   la	   cama,	   frotándose	   el	   cuerpo	   con	   las	  
manos.	  
13. Andara	   encuentra	   a	   Beatriz	   mientras	   va	   a	   comprar	   pulque;	   cuando	   esta	   le	  
cuenta	   sus	   planes,	   llega	   una	   de	   las	   compañeras	   de	   Andara	   para	   prevenirla	  
sobre	  alguien	  que	  va	  a	  entrar.	  
14. Se	   levantan	  a	  esperar	   la	  aparición	  de	   la	  Camella,	  que	  trae	  unos	  botones	  en	   la	  
blusa	  que	  Andara	  reclama	  como	  suyos,	  pero	  como	  la	  otra	  no	  se	  los	  deja	  quitar	  
terminan	  peleando.	  
15. Beatriz	  observa	  la	  pelea	  entre	  las	  dos	  prostitutas	  y	  la	  forma	  como	  se	  entrelazan	  
sus	   piernas	   en	   el	   suelo;	   se	   ve	   atónita	   e	   inexpresiva,	   hasta	   que	   comienza	   a	  
parpadear	  con	  rapidez	  al	  entrar	  en	  un	  sueño.	  
16. Beatriz	   sueña	   que	   está	   abrazada	   con	   el	   Pinto,	   le	   da	   un	   beso	   en	   la	   boca	   y	   le	  
muerde	  el	  labio	  hasta	  hacerle	  sangrar	  mientras	  ríe	  a	  carcajadas.	  
17. Cuando	   Beatriz	   vuelve	   del	   delirio,	   está	   tirada	   en	   el	   suelo	   con	   las	   piernas	  




18. Andara,	   herida,	   entra	   a	   refugiarse	   en	   el	   cuarto	   del	   padre	   Nazario	   por	  
considerarlo	  el	   lugar	  más	  seguro	  del	  mesón.	  Mientras	   le	  explica	  que	  huye	  por	  
haber	  asestado	  un	  par	  de	  cuchilladas	  en	  el	  vientre	  a	  la	  Camella,	  él	  comienza	  a	  
curarle	   el	   hombro;	   duda	   todavía	   si	   debe	   ayudarla	   o	   no,	   pero	   como	   cae	  
desmayada,	  no	  le	  queda	  otro	  remedio	  que	  recostarla	  en	  el	  camastro.	  
19. Andara,	  recostada	  en	  la	  cama,	  pide	  al	  padre	  que	  no	  la	  denuncie;	  él	  promete	  no	  
decir	   nada	   si	   no	   le	   preguntan,	   porque	   no	   sabe	   mentir.	   Ella	   en	   medio	   de	   su	  
delirio	  se	  asusta	  al	  ver	  una	   imagen	  de	  Cristo	  que	  ríe	  a	  carcajadas	  mientras	  se	  
escucha	  en	  latín	  el	  Yo	  Pecador.	  
20. La	   vida	   en	   el	   mesón	   sigue	   igual	   que	   siempre:	   Chanfla	   golpea	   a	   un	   niño	   por	  
haberle	  robado	  el	  azúcar;	  la	  Prieta	  rechaza	  la	  amabilidad	  de	  uno	  de	  los	  vecinos,	  
y	  el	  ciego	  que	  pide	  limosna	  va	  al	  cuarto	  del	  padre	  Nazario.	  
21. Andara	   sedienta	   se	   arrastra	   para	   llegar	   a	   la	   Jarra	   de	   agua;	   cuando	   lo	   logra	  
descubre	  que	  está	  vacía	  y	  se	  toma	  la	  que	  le	  sirvió	  a	  Nazario	  para	  enjuagar	  los	  
trapos	  con	  sangre.	  
22. El	   ciego	   toca	  en	   la	   ventana	  de	   la	  habitación	  del	  padre	  Nazario;	   al	   ver	  que	  no	  
está,	  le	  da	  un	  golpe	  en	  la	  cabeza	  a	  la	  niña	  que	  lo	  acompaña.	  
23. Nazario	  y	  don	  Ángel	  hablan	  sobre	  el	  pago	  de	  estipendios	  por	  las	  misas.	  
24. Cuando	   llega	  Nazario	  de	   la	   iglesia,	  Andara	   le	  pide	  que	   le	   compre	  un	  poco	  de	  





25. Andara	  toma	  un	  trago	  de	  tequila	  y	  se	  echa	  otro	  tanto	  en	  la	  herida	  mientras	  le	  
presenta	   una	   serie	   de	   dudas	   a	   Nazario	   que	   revelan	   sus	   supersticiones	   y	   el	  
extraño	  conocimiento	  que	  tiene	  de	  la	  religión.	  
26. Ante	  la	  ignorancia	  de	  Andara,	  Nazario	  promete	  contestar	  a	  todas	  las	  preguntas.	  	  
27. Andara	  se	  avergüenza	  de	  que	  Nazario	  la	  vea	  por	  primera	  vez	  con	  la	  cara	  lavada;	  
en	  cambio,	  él	  la	  regaña	  por	  su	  actitud	  y	  por	  haberle	  impregnado	  el	  cuarto	  con	  
su	  perfume.	  Ahora	  que	  se	  siente	  mejor,	  ella	  promete	  irse	  pronto.	  
28. Chanfla	  intenta	  convencer	  a	  la	  Prieta	  de	  que	  no	  vaya	  a	  la	  policía	  a	  denunciar	  a	  
Andara,	  pero	  ella	  está	  decidida	  porque	  necesita	  el	  dinero.	  Desde	  el	  cuarto	  de	  al	  
lado	  Beatriz	  escucha	  todo	  y	  corre	  a	  la	  habitación	  de	  Nazario	  para	  avisarles.	  
29. Beatriz	  logra	  que	  le	  abran	  la	  ventana	  y	  entra	  para	  informar	  que	  la	  Prieta	  fue	  a	  
presentar	  la	  denuncia	  y	  para	  tratar	  de	  llevarse	  a	  Andara	  a	  su	  cuarto.	  
30. También	  llega	  Chanfla	  a	  avisarles	  y	  manda	  salir	  a	  Nazario	  para	  que	  no	  se	  vea	  en	  
la	  necesidad	  de	  responder	  a	  las	  preguntas	  de	  la	  policía,	  porque	  lo	  echaría	  todo	  
a	  perder.	  	  
31. Andara	   pide	   agua	   a	   Chanfla	   y	   petróleo	   a	   Beatriz.	   Las	   dos	   mujeres	   salen	   y	  
Andara	   amontona	   los	   muebles	   sobre	   la	   mesa;	   así,	   cuando	   llega	   el	   petróleo,	  
tiene	  todo	  dispuesto	  para	  prender	  fuego,	  ante	  la	  extrañeza	  de	  Beatriz.	  
32. Quema	  también	  la	  imagen	  de	  San	  Antonio,	  pero	  antes	  de	  colocarlo	  junto	  a	  las	  
cosas	  le	  quita	  al	  niño	  que	  la	  imagen	  lleva	  en	  brazos.	  
33. Andara	  y	  Beatriz	  huyen	  del	  mesón.	  
34. Chanfla	   sale	   de	   su	   cocina	   al	   escuchar	   que	   se	   rompen	   unos	   vidrios	   en	   el	   piso	  




35. Don	  Ángel	  reprende	  a	  Nazario	  por	  haber	  admitido	  en	  su	  declaración	  que	  estaba	  
completamente	  enterado	  del	  delito	  de	  Anclara.	  
36. Don	  Ángel	   le	   explica	  que	  quizá	   se	  haga	  una	   investigación	  para	  determinar	   su	  
responsabilidad;	   Nazario	   puede	   llegar	   a	   perder	   la	   licencia,	   y	   si	   eso	   llegara	   a	  
pasar	  mientras	   está	   en	   casa	   de	   don	   Ángel,	   podría	   causarle	   un	   disgusto	   a	   su	  
madre,	  que	  él	  desea	  evitar.	  	  
37. Nazario	   comprende	   la	   intención	   de	   sus	   palabras,	   le	   dice	   que	   no	   se	   preocupe	  
porque	  en	  ese	  momento	  le	  comunica	  sus	  planes	  de	  irse	  de	  peregrino	  al	  campo	  
y	  vivir	  de	  la	  caridad.	  
38. Nazario	   llega	  a	  una	  obra	  y	  pide	  trabajo	  como	  peón	  a	  cambio	  de	  comida;	  esto	  
provoca	  desconcierto	  entre	  el	  resto	  de	  trabajadores,	  que	  se	  unen	  para	  echarlo.	  
Cuando	   se	   aleja,	   el	   capataz	   le	   pregunta	   porqué	   se	   va;	  Nazario	   sólo	   responde	  
que	   tiene	   que	   irse.	   Al	   alejarse	   recibe	   una	   pedrada	   del	   capataz,	   a	   la	   que	   no	  
responde,	  sólo	  se	  detiene,	  se	  quita	  el	  sombrero	  y	  sigue	  caminando,	  sin	  volverse	  
hacia	  atrás.	  
39. El	   capataz	   regresa	   a	   reclamar	   a	   los	   trabajadores	   que	   han	   echado	   a	   Nazario;	  
golpea	  a	  uno	  con	  su	  pistola,	  y	  entonces	  recibe	  en	   la	  espalda	  un	  golpe	  con	  un	  
palo.	  
40. Mientras	  se	  aleja,	  Nazario	  oye	  disparos	  que	  provienen	  del	  campamento,	  pero	  
continúa	  su	  camino.	  
41. Beatriz	  encuentra	  a	  Nazario	  en	  una	  calle	  del	  pueblo;	  le	  pide	  que	  la	  acompañe	  a	  




42. Andara	  se	  esconde	  cuando	  ve	  llegar	  al	  sacerdote,	  y	  avisa	  a	  las	  demás	  mujeres,	  
que	   lo	   reciben	   como	   a	   un	   santo.	   Él	   se	   indigna	  mucho	   con	   la	   comparación	   y	  
únicamente	  acepta	  ponerse	  a	  rezar	  por	  la	  salud	  de	  la	  niña.	  
43. Nazario	   entra	   a	   ver	   a	   la	   niña	   enferma	   y	   pide	   a	   Dios	   por	   ella;	   pero,	   ante	   su	  
desconcierto,	   las	   mujeres	   son	   víctimas	   de	   un	   ataque	   de	   fanatismo	   histérico.	  
Una	  de	  ellas	  se	  tira	  al	  suelo	  y	  se	  revuelca	  entre	  gritos.	  Beatriz,	  hincada	  y	  con	  los	  
brazos	   extendidos	   se	   halla	   totalmente	   abstraída.	   Las	   mujeres	   se	   golpean	   el	  
pecho,	  rezan	  a	  gritos	  y	  frotan	  a	  Nazario	  con	  hojas	  de	  plantas	  medicinales.	  
44. Cuando	  Nazario	  se	  dispone	  a	  partir,	  llega	  Beatriz	  a	  decirle	  que	  la	  niña	  amaneció	  
curada	  y	  que	   la	  gente	  del	  pueblo	  se	  acerca	  a	   la	  casa	  a	   tocar	  a	   la	  niña	  porque	  
considera	   que	   se	   trata	   de	   un	   milagro.	   Andara	   también	   repite	   que	   fue	   un	  
milagro,	  hasta	  que	  Nazario	  se	  desespera.	  
45. Nazario	   sigue	   su	   peregrinar	   por	   áreas	   rurales.	   Beatriz	   y	   Andara	   lo	   siguen	   de	  
cerca	  hasta	  que	  él	  se	  detiene	  y	  las	  rechaza	  al	  enterarse	  de	  que	  también	  quieren	  
ir	  tras	  él	  de	  peregrinas.	  
46. A	   medio	   camino	   se	   encuentra	   detenida	   una	   carreta	   en	   la	   que	   viajaban	   un	  
coronel,	   un	   cura	   y	   una	   señora.	   Nazario	   se	   acerca	   a	   tratar	   de	   ayudar	   al	  
conductor	  a	   levantar	  el	  caballo	  que	  está	  tirado;	  pasa	  entonces	  un	  campesino,	  
que	  no	   saluda	  por	   ir	   distraído.	   El	   coronel,	  molesto,	   lo	   regresa	  para	   regañarlo	  
por	  no	  haber	  saludado	  con	  el	  debido	  respeto	  y	  lo	  obliga	  a	  pasar	  otra	  vez.	  
47. El	  cura	  se	  toca	  la	  nariz	  despreocupadamente.	  




49. Nazario	  se	  aleja.	  El	  coronel	  primero	  se	  desconcierta	  y	  luego	  reacciona	  e	  intenta	  
sacar	  su	  pistola.	  El	  cura	  detiene	  al	  coronel,	   luego	  se	  mete	  un	  dedo	  en	  el	  oído	  
para	  rascarse,	  sin	  dar	  mayor	  importancia	  a	  lo	  sucedido.	  	  
50. Nazario	  continúa	  su	  camino	  seguido	  de	  lejos	  por	  Andara	  y	  Beatriz;	  luego,	  toma	  
agua	  en	  un	  arroyo.	  Antes	  de	   seguir,	   enfrenta	  a	   las	  dos	  mujeres	  para	  pedirles	  
que	  no	  lo	  sigan	  más;	  pero	  ellas	  lo	  convencen	  de	  que	  les	  permita	  seguir	  a	  su	  lado	  
para	  hacer	  penitencia	  y	  aprender	  a	  ser	  buenas.	  
51. Nazario	   intenta	  explicar	  el	  Credo	  a	   las	  mujeres	  parte	  por	  parte.	  Ellas,	   con	  sus	  
preguntas	  y	  comentarlos,	  muestran	  su	  grado	  de	  ignorancia	  y	  superstición.	  
52. Sin	   hacer	   caso	   de	   las	   recomendaciones	   Andara	   ni	   de	   la	   gente	   que	   huye	   del	  
pueblo,	  Nazario	  se	  acerca	  a	  atender	  a	  un	  enfermo	  de	  peste	  que	  está	  tirado	  a	  
medio	  camino.	  
53. El	  atrio	  de	  la	  iglesia	  está	  lleno	  de	  cadáveres	  y	  las	  campanas	  no	  dejan	  de	  repicar.	  
54. Una	  niña	  pequeña	  camina	  por	  una	  calle	  desolada	  arrastrando	  una	  sábana.	  
55. Nazario	   se	   presenta	   con	  un	  hombre,	   que	   resulta	   ser	   el	   presidente	  municipal,	  
para	  ofrecer	  la	  ayuda	  de	  los	  tres	  en	  lo	  que	  haga	  falta,	  aunque	  Andara	  y	  Beatriz	  
no	  están	  muy	  convencidas.	  
56. Nazario	  entra	  en	  una	  casa	  donde	  escucha	  llorar	  con	  desesperación	  a	  un	  niño.	  
57. Llega	  directamente	  a	   la	   cuna;	  el	  olor	  es	   tan	   repugnante	  que	  Andara	  y	  Beatriz	  
permanecen	   indecisas	   en	   la	   puerta,	   hasta	   que	   él	   sin	   dar	   importancia	   a	   su	  
actitud,	   les	  manda	  encargarse	  de	   conseguir	   comida	   y	  hacerse	   cargo	  del	  niño.	  
Nazario,	  entre	  tanto,	  cubre	  el	  cadáver	  que	  está	  sobre	  la	  cama	  y	  del	  que	  sólo	  se	  




58. Llega	  Juan,	  encargado	  de	  ir	  a	  buscar	  la	  ayuda	  del	  gobierno;	  entra	  al	  pueblo	  y	  va	  
en	   su	   caballo	   a	   buscar	   a	   Lucía,	   una	   enferma	   muy	   grave	   que	   está	   siendo	  
atendida	  por	  Nazario.	  
59. Nazario	  le	  habla	  a	  Lucía	  de	  la	  salvación	  espiritual	  y	  Beatriz	  ayuda	  a	  atenderla.	  
60. En	  ese	  momento	  llega	  Juan	  a	  la	  casa	  y	  les	  pide	  que	  se	  vayan	  porque	  ya	  no	  son	  
necesarios;	  y	  aunque	  Nazario	  insiste	  en	  ayudar	  como	  sacerdote	  a	  Lucía,	  ella	  no	  
quiere	   que	   sigan	   ahí.	   Juan	   se	   arrodilla	   al	   lado	   de	   la	   cama	   y	   se	   acerca	   para	  
besarla.	  
61. Nazario	   y	   Beatriz	   salen	   de	   la	   casa.	   Él	   siente	   que	   ha	   fracasado.	   Beatriz	  
comprende	  la	  pasión	  sentimental	  de	  la	  enferma.	  
62. Nazario	  decide	  abandonar	  el	  pueblo,	  pues	  ya	  no	  considera	  necesaria	  su	  ayuda	  
pues	   acaba	   de	   llegar	   la	   del	   gobierno.	   No	   obstante,	   hay	   un	   sentimiento	   de	  
decepción	  que	  es	  el	  que	  lo	  impulsa	  a	  irse.	  
63. Un	   grupo	   de	   niños	   tienen	   colgado	   al	   enano	   Ujo	   de	   un	   árbol;	   a	   pesar	   de	   las	  
protestas	  de	  este	  no	  lo	  baja	  hasta	  que	  llega	  el	  alcalde.	  Cerca	  de	  ahí,	  Andara	  sólo	  
consigue	  que	  le	  cierren	  la	  puerta	  en	  una	  casa	  donde	  pide	  limosna;	  Ujo	  se	  ofrece	  
para	  mostrarle	  los	  mejores	  lugares.	  
64. Ujo	   le	  dice	  a	  Andara	  que	  deben	   irse	  porque	  el	  Pinto,	  quien	  acaba	  de	   llegar	  al	  
pueblo	   a	   comprar	   caballos,	   anda	   diciendo	   que	   los	   federales	   los	   buscan	   por	  
criminales.	  
65. El	  Pinto,	  que	  mira	  pasear	  un	  caballo	  que	  quiere	  comprar,	  descubre	  a	  Beatriz	  en	  




66. El	  Pinto	  habla	  con	  Beatriz	  y	   le	  dice	  que	  se	  tiene	  que	   ir	  con	  él	  al	  día	  siguiente.	  
Ella	  intenta	  resistirse	  con	  todas	  sus	  fuerzas.	  El	  Pinto	  la	  echa	  de	  malas	  maneras.	  
67. Nazario	   trata	  de	  explicar	  el	   sentido	  de	   la	  muerte,	  pero	   se	   interrumpe	  porque	  
descubre	  triste	  y	  distraída	  a	  Beatriz.	  En	  el	  momento	  en	  que	  le	  pregunta	  sobre	  
su	  mal	  encuentro,	  Andara	  entra	  y	  pide	  que	  huyan	  antes	  de	  que	  los	  encuentren	  
los	  federales;	  pero	  Nazario	  se	  niega	  a	  escapar.	  
68. Nazario	  está	  sentado	  fuera	  del	  establo	  y	  Beatriz	  se	  sienta	  a	  su	  lado	  y	  se	  recarga	  
en	  su	  hombro,	  mientras	  él	  le	  habla	  de	  su	  amor	  por	  ella	  mientras	  juega	  con	  un	  
caracol.	  
69. Andara	  llora	  por	  sentir	  celos	  de	  Beatriz	  y	  Nazario	  la	  consuela.	  
70. Por	   la	  mañana,	   Ujo	   va	   a	   avisar	   a	   Andara	   que	   está	   dispuesto	   a	   irse	   con	   ellos	  
porque	  la	  estima.	  
71. Varios	  gendarmes	  guiados	  por	  la	  gente	  del	  pueblo	  llegan	  a	  aprehenderlos	  a	  ella	  
y	   a	   Nazario.	   A	   pesar	   de	   que	   este	   no	   opone	   resistencia,	   es	   pateado	   por	   la	  
espalda	  por	  uno	  de	  los	  campesinos	  del	  pueblo	  que	  observan	  la	  escena,	  al	  que	  
Andara	  consigue	  golpear	  con	  un	  palo.	  
72. Antes	   de	   que	   se	   los	   lleven,	  Nazario	   trata	   inútilmente	   que	  Andara	   se	   disculpe	  
con	  la	  persona	  que	  golpeó;	  pero	  ella	  está	  tan	  alterada	  que	  incluso	  patea	  a	  Ujo.	  
73. Beatriz	  se	  va	  con	  ellos	  por	  voluntad	  propia.	  
74. El	  sargento	  explica	  a	  Beatriz	  que	  serán	  conducidos	  a	  la	  ciudad	  con	  una	  cuerda	  
de	  presos	  que	  pasará	  por	  ahí;	  le	  recomienda	  quedarse	  en	  su	  pueblo	  y	  olvidar	  la	  




75. Ujo	  sube	  a	  una	  ventana	  para	  hablar	  con	  Andara	  y	  decirle	  cosas	  amables,	  hasta	  
que	  llega	  un	  gendarme	  a	  llevárselo.	  
76. La	  cuerda	  de	  presos	  toma	  un	  descanso	  mientras	  esperan	  que	  salgan	  los	  otros,	  
entre	  ellos	  hay	  una	  señora	  con	  una	  niña	  a	  la	  que	  Ujo	  le	  regala	  una	  naranja.	  
77. El	   Pinto	   llega	   y	   uno	   de	   los	   gendarmes	   le	   indica	   dónde	   está	   Beatriz;	   él	   llega	  
decidido	   a	   llevársela,	   pero	   ella	   le	   dice	   que	   no	   está	   dispuesta	   a	   abandonar	   al	  
padre	  Nazario	  y	  se	  niega	  a	  ir	  con	  el	  Pinto,	  a	  pesar	  de	  que	  él	  la	  amenaza.	  
78. Andara,	  Nazario	  y	  Beatriz	  se	  integran	  a	  la	  cuerda	  de	  presos;	  antes	  de	  partir	  Ujo	  
se	  acerca	  a	  despedirse	  y	  cierra	  los	  ojos	  esperando	  un	  beso	  que	  no	  recibe.	  Luego	  
trata	  de	  seguirlos,	  pero	  sus	  piernas	  son	  demasiado	  cortas	  y	  no	  puede.	  	  
79. Nazario	  carga	  a	   la	  niña	  que	  va	  en	   la	  cuerda	  de	  presos	  cuando	  se	  desmaya	  de	  
cansancio.	  El	  parricida	  y	  el	  sacrílego	  empiezan	  a	  molestarlo	  con	  bromas	  acerca	  
de	  las	  dos	  mujeres,	  hasta	  que	  el	  sargento	  golpea	  a	  uno	  de	  ellos	  para	  mantener	  
el	  orden.	  
80. Los	  guardias	  separan	  a	  los	  hombres	  de	  las	  mujeres	  en	  pueblo	  donde	  pasarán	  la	  
noche.	  
81. La	  madre	   de	   Beatriz	   llega	   a	   la	   presidencia	  municipal	   a	   hablar	   a	   su	   hija	   de	   la	  
tristeza	  de	  verla	  presa;	  aunque	  ella	  trata	  de	  explicarle	  que	  está	  ahí	  por	  voluntad	  
propia,	   solo	   consigue	   asustarla	   más	   por	   su	   manera	   de	   expresarse	   del	   padre	  
Nazario.	  
82. Beatriz,	   desconcertada	   por	   la	   revelación,	   intenta	   negarlo	   en	   medio	   de	   un	  




83. El	  Pinto	  entra	  cuando	  la	  señora	  abre	  la	  puerta	  y,	  sin	  dar	  importancia	  a	  los	  gritos	  
de	  Beatriz,	  se	  la	  lleva	  en	  brazos.	  
84. Motivados	  por	  los	  primeros	  insultos	  del	  parricida,	   los	  demás	  presos	  continúan	  
las	  burlas	  hasta	  que	  Nazario	  intenta	  defender	  la	  santidad	  de	  la	  misa.	  
85. Sin	   hacer	   caso	   a	   sus	   palabras,	   el	   parricida	   golpea	   y	   arrastra	   por	   el	   suelo	   a	  
Nazario,	   sin	   encontrar	   resistencia;	   sólo	   Ignacio,	   el	   sacrílego,	   se	   atreve	   a	  
defenderlo.	  
86. Ignacio	  cura	  las	  heridas	  de	  Nazario,	  quien	  trata	  de	  convencerlo	  de	  la	  posibilidad	  
del	  arrepentimiento.	   Ignacio	   le	  dice	  que	  ninguno	  de	   los	  dos	  sirven	  para	  nada,	  
aunque	  uno	  sea	  malo	  y	  el	  otro	  bueno.	  
87. Nazario	  reacciona	  confundido	  y	  le	  da	  a	  Ignacio	  el	  dinero	  que	  trae	  cuando	  él	  se	  
lo	  pide.	  
88. Andara	  pregunta	  con	  insistencia	  a	  uno	  de	  los	  soldados	  porqué	  el	  padre	  Nazario	  
no	   se	   encuentra	   entre	   los	   presos;	   ya	   van	   a	   salir,	   pero	   no	   consigue	   ninguna	  
respuesta.	  
89. Un	  sacerdote	  comunica	  a	  Nazario	  que	  no	  continuará	  el	   camino	  con	   los	  otros;	  
para	  hacerle	  menos	  vergonzosa	  la	  situación,	  será	  conducido	  por	  un	  solo	  guardia	  
sin	   uniforme.	   Ante	   la	   indiferente	   reacción	   de	   Nazario,	   el	   sacerdote	   lo	   llama	  
inconforme	  y	  espíritu	  rebelde.	  
90. Nazario	  abandona	  la	  oficina	  cuando	  los	  demás	  presos	  están	  listos	  para	  partir.	  
91. Andara	   intenta	   seguirlo,	   pero	   es	   detenida	   por	   dos	   soldados	   antes	   de	   saber	  
porqué	  Nazario	  va	  golpeado.	  




93. El	  Pinto	  llega	  en	  un	  carro	  de	  caballos	  a	  recoger	  a	  Beatriz,	  que	  sube	  por	  voluntad	  
propia	  ante	  la	  presencia	  aprobatoria	  de	  su	  madre.	  
94. Cuando	  la	  cuerda	  de	  presos	  sale	  del	  pueblo,	  Andara	  soborna	  a	  uno	  para	  que	  le	  
diga	  quién	  golpeó	  a	  Nazario;	  entonces	  agradece	  a	  Ignacio	  su	  acción	  y	  maldice	  al	  
agresor.	  
95. Por	   la	   misma	   carretera	   por	   la	   que	   caminan	   Nazario	   y	   el	   guardia	   que	   lo	  
acompaña,	  viene	  el	  carro	  del	  Pinto;	  Beatriz,	  por	   ir	  recargada	  en	  el	  hombro	  de	  
este,	  no	  advierte	  que	  pasa	  junto	  al	  padre.	  
96. Cuando	   Nazario	   y	   el	   guardia	   se	   detienen	   en	   un	   puesto	   de	   frutas,	   la	   dueña	  
ofrece	   una	   piña	   como	   caridad	   a	   Nazario,	   quien	   se	   niega	   a	   recibirla	   y	   sigue	  
caminando.	  	  
97. Luego	  Nazario	  se	  detiene	  y	  se	  acerca	  a	  la	  mujer	  para	  recibir	  agradecido	  la	  piña.	  
98. Nazario	   se	   aleja	   caminando	   cabizbajo,	   pensativo	   y	   desolado	   cargando	   la	   piña	  
que	  le	  acaban	  de	  dar.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
NAZARÍN	  es	  un	  sacerdote	   joven,	  hijo	  de	  padres	  españoles	  y	  educado	  en	  España,	  que	  
vive	  pobremente	  en	  una	  vecindad,	  manteniéndose	  de	  la	  caridad	  o	  de	  lo	  que	  don	  Ángel	  
le	   paga	   las	   pocas	   veces	   que	   sube	   al	   púlpito.	   Nazarín	   tiene	  muchas	   dificultades	   para	  
aplicar	   la	   religión	   en	   su	   más	   puro	   concepto	   a	   la	   vida	   cotidiana,	   pues	   el	   resto	   de	  
personajes	  que	  le	  rodean,	  por	  las	  apariencias,	   interpretan	  que	  su	  comportamiento	  es	  
desviado	   y	   no	   entienden	   la	   inocencia	   de	   todas	   sus	   acciones;	   como	   el	   vínculo	   que	  




BEATRIZ	  es	  una	  joven	  ligada	  al	  Pinto	  por	  una	  atracción	  sexual	  que	  no	  controla.	  El	  Pinto,	  
que	   es	   un	   hombre	  machista	   y	   dominante,	   utiliza	   eso	   para	   someterla	   a	   su	   antojo.	   Al	  
sentirse	   abandonada	  por	   su	   amado,	  Beatriz	   se	  engaña	   con	   la	  posibilidad	  de	   salvarse	  
siguiendo	  al	  padre	  Nazario	  en	  su	  peregrinar;	  pero	  pronto	  empieza	  a	  tener	  sentimientos	  
amorosos	  hacia	  el	   sacerdote	  que	  ni	   siquiera	  es	  capaz	  de	   reconocer.	  El	  hecho	  de	  que	  
regrese	  voluntariamente	  con	  el	  Pinto	  y	  no	  repare	  en	  el	  padre	  Nazario	  cuando	  él	  más	  
necesitaba	  su	  ayuda,	  constituye	  un	  fracaso	  más	  del	  cura	  en	  su	  intento	  por	  humanizar	  a	  
los	  demás.	  
ANDARA	  es	  una	  prostituta	  que	  debe	  esconderse	  en	  el	  cuarto	  del	  padre	  Nazario	  por	  el	  
crimen	  que	  ha	  cometido,	  pues	  considera	  que	  es	  el	   lugar	  menos	   indicado	  para	  que	   la	  
busquen.	  La	  atención	  y	  paciencia	  que	  este	  tiene	  hacia	  ella,	  hacen	  que	  pronto	  empiece	  
a	  admirar	  a	  Nazario,	  casi	  con	  idolatría.	  La	  decisión	  de	  seguirlo	  se	  debe	  a	  que	  cree	  que	  
influyó	   en	   la	   curación	   de	   una	   niña;	   pero	   también	   persigue	   la	   única	   esperanza	   de	  
salvación	  que	  ha	  conocido.	  Sin	  embargo,	  ignora	  que	  pone	  a	  Nazario	  en	  un	  compromiso	  
por	  irse	  con	  él,	  por	  su	  condición	  de	  prostituta.	  El	  trato	  cercano	  con	  Nazario	  hace	  que	  se	  
transforme	   la	  admiración	   inicial	  en	  enamoramiento,	  aunque	  este	  amor	   le	   resulta	   tan	  
desconocido	  como	  a	  Beatriz.	  Andara	  sólo	  reconoce	  el	  amor	  que	  el	  enano	  Ujo	  le	  ofrece.	  
Nazario	  sabe	  que	  también	  con	  ella	  fracasó	  pues	  su	  carácter	  supersticioso	  y	  violento	  no	  
cambia	  en	  toda	  la	  película.	  
UJO	   es	   un	   enano	   que	   va	   vestido	   con	   un	   sombrero	   del	   ejercito.	   Su	   personalidad	  




DON	  ÁNGEL	  es	  un	  sacerdote	  próspero	  que	  no	  se	  preocupa	  tanto	  por	  la	  práctica	  de	  la	  
religión	  como	  por	  la	  estabilidad	  de	  las	  buenas	  relaciones	  y	  por	  las	  apariencias.	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  217	  |	  Padre	  Nazario.	  Nazarín	  (Barbachano	  Ponce	  &	  Buñuel,	  1958).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2004).	  
	  
Fig.	  219	  |	  Beatriz.	  Nazarín	  (Barbachano	  Ponce	  &	  Buñuel,	  1958).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2004).	  
	  
Fig.	  221	  |	  Andara.	  Nazarín	  (Barbachano	  Ponce	  &	  Buñuel,	  1958).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  218	  |	  El	  Pinto.	  Nazarín	  (Barbachano	  Ponce	  &	  Buñuel,	  1958).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2004).	  
	  
Fig.	  220	  |	  El	  enano	  Ujo.	  Nazarín	  (Barbachano	  Ponce	  &	  Buñuel,	  1958).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2004).	  
	  
Fig.	  222	  |	  Don	  Ángel,	  el	  cura.	  Nazarín	  (Barbachano	  Ponce	  &	  Buñuel,	  1958).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2004).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
Igual	   que	   Subida	   al	   cielo	   y	   La	   ilusión	   viaja	   en	   tranvía,	   Nazarín	   también	   tiene	   una	  
estructura	  itinerante;	  es	  por	  ello	  que	  la	  historia	  se	  traslada	  de	  un	  lugar	  a	  otro	  siguiendo	  




La	  historia	  inicia	  en	  una	  humilde	  vecindad	  de	  la	  Ciudad	  de	  México,	  donde	  vive	  el	  padre	  
Nazario	   junto	  a	  un	  pintoresco	  grupo	  de	  personas	  –Chanfla,	  el	  Pinto,	  Beatriz,	  el	  ciego,	  
las	  prostitutas,	  etc.–	  y	  animales.	  En	  el	  mesón,	  aparecen	  varios	  espacios,	  como	  el	  cuarto	  
del	  cura,	  del	  Pinto	  o	  de	  Chanfla,	   la	  casera.	  Antes	  de	   iniciar	  su	  peregrinación,	  Nazario	  
pasa	  por	  la	  iglesia,	  –donde	  trabaja	  esporádicamente–,	  y	  por	  la	  casa	  de	  su	  colega,	  don	  
Ángel.	  
La	   mayor	   parte	   de	   la	   película	   transcurre	   en	   el	   campo,	   por	   los	   pueblos	   que	   va	  
atravesando	   Nazario	   en	   su	   viaje,	   sin	   un	   rumbo	   preestablecido.	   Nazarín	   pasa	   por	   el	  
pueblo	  de	  Beatriz	  y	  de	  Andara,	  donde	  una	  niña	  se	  cura	  milagrosamente;	  por	  un	  pueblo	  
azotado	  por	  una	  epidemia	  de	  peste;	  por	  el	  pueblo	  donde	  se	  encuentran	  con	  el	  enano	  
Ujo	  y	  con	  el	  Pinto;	  finalmente,	  pasa	  por	  la	  cárcel	  y	  termina	  el	  relato	  con	  Nazarín	  preso	  
caminando	  por	  un	  camino	  rural	  sin	  asfaltar.	  
Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
En	  Nazarín	  el	  tiempo	  de	  la	  historia	  es	  anterior	  al	  tiempo	  de	  producción	  de	  la	  película,	  
lo	  cual	  se	  puede	  apreciar	  por	  el	  vestuario	  de	  los	  personajes.	  El	  relato	  incluye	  varios	  días	  
de	   la	   vida	   de	  Nazarín,	   desde	   que	   protege	   a	   Andara	   por	   un	   crimen	   que	   ella	   cometió	  
hasta	  que	   lo	  detienen	  y	   se	   lo	   llevan	  preso	  por	  haber	   sido	   cómplice	  del	   crimen	  de	   la	  




4.1.14.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
Nazarín	  es	  una	  película	  que	  habla	  del	  esfuerzo	  de	  un	  cura	  por	  seguir	  siendo	  fiel	  a	  sus	  
creencias	  en	  unas	  circunstancias	  muy	  hostiles.	  El	  padre	  Nazario	  tiene	  que	  huir	  del	  lugar	  
donde	  vivía	   y	   renunciar	   a	   la	   vida	  que	   llevaba	  por	  haber	   sido	   compasivo	   con	  Andara,	  
ofreciéndole	   amparo	   cuando	   ella	   lo	   necesitaba.	   A	   partir	   de	   ahí,	   su	   comportamiento	  
empieza	  a	  ser	  incomprendido	  hasta	  por	  el	  clero	  al	  que	  pertenece.	  Su	  intención	  de	  ser	  
un	  sacerdote	  ejemplar	  le	  llevan	  a	  tomar	  decisiones	  que	  para	  él	  son	  correctas,	  pero	  que	  
provocan	   daños	   colaterales	   allá	   por	   donde	   pasa;	   como	   cuando	   se	   produce	   un	  
levantamiento	   en	   una	   obra	   donde	   intentó	   trabajar	   sólo	   a	   cambio	   de	   comida,	  
provocando	  un	  conflicto	  entre	  el	  resto	  de	  trabajadores	  y	  el	  capataz.	  	  
La	  frustración	  que	  le	  produce	  no	  ser	  capaz	  de	  superar	  los	  múltiples	  obstáculos	  que	  se	  
encuentra	  a	   lo	   largo	  de	   la	  historia,	  hace	  que	  el	  padre	  Nazario	  sienta	   la	  necesidad	  de	  
replantearse	   sus	   principios.	   Al	   final	   descubre	   que	   es	   difícil	   ser	   buen	   cristiano	   en	   ese	  
contexto,	  que	  es	  algo	  que	  no	  puede	  cambiar.	  La	  providencia	  tampoco	  interviene	  en	  su	  
caída	   libre,	  el	  clero	  y	   la	  sociedad	  le	  dan	   la	  espalda.	  Es,	  por	  tanto,	  una	  historia	  que	  se	  
refiere	   al	   aprendizaje	   y	   a	   la	   búsqueda	   introspectiva	   de	   un	   personaje,	   que	   empieza	  
siendo	  cura	  y	  termina	  siendo	  hombre.	  
El	   amor	   es	   otro	   de	   los	   referentes	   de	   la	   película,	   que	   se	   presenta	   en	   muchas	  
manifestaciones,	   pero	   todas	   ellas	   acaban	   en	   fracaso.	   Por	   un	   lado,	   el	   amor	   platónico	  
que	  el	  padre	  Nazario	  siente	  por	  todos	   los	  seres	  vivos	  poco	  a	  poco	  se	   irá	  debilitando;	  




explicación	  que	  el	  deseo	  sexual.	  Ella	  trata	  de	  huir	  de	  él,	  ya	  que	  es	  un	  hombre	  que	   la	  
maltrata,	  sin	  embargo,	  fracasa	  en	  su	  intento	  y	  al	  final	  se	  va	  con	  Pinto;	  el	  amor	  honesto	  
y	  desinteresado	  del	  enano	  Ujo	  por	  Andara,	  un	  amor	  imposible	  porque	  ella	  infravalora	  a	  
su	  pretendiente	  y	  que	   también	  acaba	  en	   frustración.	  Y,	   finalmente,	  el	   amor	  puro	  de	  
Juan	  e	  Isabel,	  que,	  en	  su	  lecho	  de	  muerte,	  ella	  es	  incapaz	  de	  pensar	  en	  otra	  cosa.	  Esta	  
es	   la	  única	  muestra	   firme	  de	  amor	  en	   toda	   la	  historia,	  pero	  está	  en	  un	  contexto	   tan	  
trágico	  como	  la	  peste.	  
Otros	   temas	   presentes	   en	   la	   película	   son:	   el	   de	   la	   superioridad	  moral	   de	   los	   que	   se	  
creen	  más	  importantes	  por	  pertenecer	  a	  determinada	  clase	  social,	  como	  el	  militar	  que	  
trata	  con	  desprecio	  a	  un	  humilde	  campesino	  que	  pasa	  junto	  a	  él	  sin	  saludar;	  el	  de	  las	  
supersticiones,	  que	  se	  aprecia	  en	  el	  personaje	  de	  Andara	  y	  sus	  creencias;	  el	  contraste	  
entre	  ricos	  y	  pobres,	  –el	  mesón	  en	  donde	  vive	  el	  padre	  Nazario,	  que	  no	  tiene	  ni	  luz	  y	  
los	   ricos,	   su	   colega	   el	   sacerdote	   don	   Ángel,	   que	   vive	   con	   todas	   las	   comodidades–;	  
finalmente,	  el	  rechazo	  que	  reciben	  las	  prostitutas	  en	  la	  sociedad,	  la	  falta	  de	  dignidad	  y	  
de	  respeto,	  es	  otro	  tema	  presente	  en	  la	  película.	  
Respecto	  a	  los	  referentes	  visuales	  que	  se	  pueden	  observar	  en	  la	  película,	  destacan:	  
	  
Fig.	  223	  |	  Piernas	  femeninas	  en	  Nazarín	  (Barbachano	  Ponce	  &	  Buñuel,	  1958).	  Elaboración	  





Fig.	  224	  |	  Discapacitado	  (ciego)	  en	  Nazarín	  (Barbachano	  Ponce	  &	  Buñuel,	  1958).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2004).	  
	  
Fig.	  225	  |	  Sacerdote	  en	  Nazarín	  (Barbachano	  Ponce	  &	  Buñuel,	  1958).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2004).	  
	  
Fig.	  227	  |	  Armas	  de	  fuego	  en	  Nazarín	  (Barbachano	  Ponce	  &	  Buñuel,	  1958).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2004).	  
	  
Fig.	  226	  |	  Animales	  en	  Nazarín	  (Barbachano	  Ponce	  &	  Buñuel,	  1958).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  228	  |	  Encuentros	  en	  la	  ventana	  en	  Nazarín	  (Barbachano	  Ponce	  &	  Buñuel,	  1958).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2004).	  
4.1.14.3.	  Forma	  del	  discurso	  
En	  Nazarín	  el	   orden	   de	   presentación	   de	   los	   sucesos	   es	   el	   normal:	   las	   acciones	   y	   los	  
acontecimientos	  se	  desarrollan	  bajo	  el	  principio	  de	  causalidad	  y	  siguiendo	  la	  linealidad	  
cronológica	   de	   la	   historia,	   que	   se	   puede	   dividir	   en	   dos	  mitades:	   la	   primera	   parte,	   el	  
padre	   Nazario	   viviendo	   en	   una	   humilde	   vecindad;	   la	   segunda,	   la	   peregrinación	   del	  
padre	  por	  los	  pueblos	  del	  interior.	  
La	  duración	  del	  discurso	  es	  de	  94	  minutos.	  En	  el	  manejo	  del	  tiempo	  destacan	  las	  elipsis	  
narrativas,	  como	  el	  salto	  que	  se	  produce	  entre	  el	  momento	  en	  el	  que	  Beatriz	  y	  Andara	  
huyen	  tras	  incendiar	  la	  habitación	  del	  padre	  Nazario	  en	  el	  mesón	  y	  el	  reencuentro	  de	  
estos	  personajes	  varios	  días	  después,	  en	  el	  pueblo	  de	  Beatriz	  y	  Andara.	  La	  frecuencia	  
no	  presenta	  características	  particulares.	  
No	   se	   aprecia	   la	   presencia	   de	   un	   narrador,	   pero	   hay	   elementos	   que	   se	   pueden	  
considerar	  parte	  de	  un	  discurso	  poético	  que	  busca	   ir	  más	  allá	  de	   la	  historia	  narrada,	  
como	  la	  piña	  al	   final	  de	   la	  película,	  que	  tiene	  un	  gran	  valor	  para	  el	  discurso	  más	  que	  




4.1.14.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
Nazarín	   es	   una	   película	   que	   parece	   haber	   sido	   realizada	   con	   mucho	   esmero.	   Las	  
imágenes	  son	  impecables:	  el	  encuadre,	  la	  composición,	  el	  contraste,	  la	  profundidad	  de	  
campo,	  la	  saturación	  de	  blancos	  y	  negros	  y	  los	  discretos	  movimientos	  de	  cámara,	  etc.	  
Todo	   funciona	   con	   sobriedad,	   pero	   encajando	   a	   la	   perfección	   en	   el	   conjunto	   de	  
elementos	  de	  la	  película.	  En	  la	  película	  hay	  varias	  imágenes	  duras.	  Por	  ejemplo,	  cuando	  
Andara	   bebe	   agua	   con	   sangre,	   o	   la	   niña	   pequeña	   que	   camina	   por	   una	   calle	   vacía	  
arrastrando	  una	  sábana	  (fig.	  229).	  
	  
Fig.	  229	  |	  Una	  niña	  arrastra	  una	  sábana	  en	  una	  calle	  vacía	  en	  un	  pueblo	  en	  cuarentena.	  
Nazarín	  (Barbachano	  Ponce	  &	  Buñuel,	  1958).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  
edición	  mexicana	  (Televisa	  Film,	  2004).	  
En	   la	   primera	   parte,	   en	   las	   transiciones	   entre	   escenas,	   se	   utilizan	   objetos	   para	   las	  
elipsis	  temporales	  dentro	  de	  una	  misma	  locación:	  las	  monedas	  en	  la	  mesa,	   la	   imagen	  
de	   San	   Antonio,	   una	   olla	   en	   el	   fuego,	   etc.	   También	   hay	   encadenamientos	   sonoros	  
entre	  escenas,	   como	  cuando	  el	   grito	  de	  anuncio	  del	   vendedor	  de	   tamales	   se	  oye	  en	  




Además,	   en	  Nazarín	  no	   hay	  más	  música	   que	   los	   tambores	   de	   Calanda	   al	   final	   de	   la	  




4.1.15.	  El	  ángel	  exterminador	  
4.1.15.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. Julio,	   el	   mayordomo	   de	   la	   casa	   de	   los	   Nóbile	   despide	   a	   Lucas,	   uno	   de	   los	  
empleados,	  cuando	  se	  entera	  de	  que	  saldrá	  a	  dar	  un	  paseo	  sabiendo	  que	  esa	  
noche	  hay	  una	  gran	  fiesta	  en	  la	  casa.	  
2. Después	   de	   que	   Julio	   pregunta	   a	   los	   otros	   empleados	   domésticos	   si	   tuvieron	  
algún	  disgusto	  con	  Lucas,	   los	  sirvientes	  de	   la	  cocina	  se	  pone	  de	  acuerdo	  en	   la	  
forma	  de	  retirase	  inmediatamente	  de	  la	  casa.	  
3. Cuando	  llegan	  los	  Nóbile	  y	  sus	  invitados,	  las	  dos	  empleadas	  de	  la	  cocina	  que	  se	  
disponen	  a	  salir	  deben	  esconderse	  para	  no	  ser	  vistas	  por	  las	  visitas.	  
4. Edmundo	   Nóbile	   llama	   a	   Lucas	   para	   que	   recoja	   los	   abrigos	   de	   los	   invitados;	  
pero	   como	   no	   se	   presenta,	   Edmundo	   los	   conduce	   al	   segundo	   piso.	   Las	  
empleadas	  aprovechan	  este	  momento	  para	  salir	  de	  su	  escondite	  y	  alcanzar	   la	  
salida;	   sin	   embargo,	   regresan	   corriendo	   a	   resguardarse	   porque	   escuchan	  que	  
los	   invitados	   entran	   de	   nuevo	   a	   la	   casa.	   Edmundo	   vuelve	   a	   llamar	   a	   Lucas	   y	  
como	  tampoco	  ahora	  aparece,	  debe	  conducir	  a	   los	   invitados	  al	   segundo	  piso.	  





5. Cuando	  todos	  están	  sentados	  a	  la	  mesa,	  Edmundo	  Nóbile	  se	  levanta	  y	  propone	  
un	   brindis.	   Todos	   aceptan	   el	   brindis.	   Leandro	   y	   Ana	   comentan	   lo	   de	   la	  
virginidad	  de	  Leticia.	  
6. Edmundo	  vuelve	  a	  levantarse	  y	  a	  proponer	  el	  brindis	  anterior,	  pero	  ahora	  nadie	  
le	  hace	  caso	  y	  tiene	  que	  sentarse	  desconcertado.	  
7. Lucía	  de	  Nóbile	  anuncia	  que	  el	  menú	  comenzará	  con	  un	  extraño	  guiso	  maltés;	  
pero	  cuando	  entra	  el	  camarero	  con	  la	  bandeja	  del	  guiso,	  tropieza	  y	  lo	  derrama.	  
Los	  invitados	  toman	  esto	  como	  una	  broma	  sorpresa	  de	  Lucía.	  Russell	  se	  enfada	  
y	  Lucía	  dice	  a	   Julio	  que	  guarde	  en	  el	   jardín	  el	  oso	  y	   los	  corderos	  que	  estaban	  
preparados	  en	  el	  salón	  contiguo	  al	  comedor.	  
8. Julio	  aprovecha	   la	  oportunidad	  para	  comunicar	  a	  Lucía	   las	  cosas	  extrañas	  que	  
están	   sucediendo,	   cuando	   se	   topan	   con	   el	   cocinero	   y	   su	   ayudante	   que	   se	  
retiran	  con	  un	  pretexto	  falso.	  Lucía	  muy	  molesta,	  da	  instrucciones	  a	  Julio	  para	  
que	  atienda	  ayudado	  de	  los	  dos	  únicos	  camareros	  que	  restan,	  pero	  en	  cuanto	  
salen	  de	  la	  cocina,	  estos	  deciden	  retirarse	  también.	  
9. Leticia	   es	   la	   única	   que	   permanece	   sentada	   en	   el	   comedor;	   los	   demás	   han	  
pasado	   a	   la	   sala	   a	   escuchar	   a	   Blanca	   tocar	   el	   piano.	   De	   pronto,	   Leticia	   se	  
levanta,	  toma	  un	  cenicero	  y	  lo	  arroja	  contra	  una	  ventana,	  al	  escuchar	  el	  ruido	  
del	  cristal	  roto	  Leandro	  lo	  comenta	  con	  Raúl.	  
10. En	  un	  juego	  de	  palabras	  en	  el	  cual	  parece	  que	  acaban	  de	  conocerse,	  Eduardo	  y	  
Beatriz	  muestran	  su	  alegría	  porque	  faltan	  tan	  sólo	  cinco	  días	  para	  su	  boda.	  





12. Christián	  y	  su	  esposa	  Rita	  discuten	  sobre	  la	  úlcera	  que	  él	  padece.	  
13. Llega	  Raúl	  y	  presenta	  a	  Leandro	  Gómez	  con	  Christián.	  Apenas	  se	  han	  saludado,	  
Christián	  se	  retira.	  
14. A	  propósito	  del	  beso	  que	  Leonora	  le	  acaba	  de	  dar	  al	  doctor,	  Raúl	  y	  él	  comentan	  
sobre	  la	  enfermedad	  que	  ella	  padece.	  
15. Christián	  y	  Leandro	  Gómez	  se	  encuentran	  y	  ahora	  se	  saludan	  afectuosamente	  
como	  viejos	  amigos,	  Leandro	  pide	  a	  Christián	  que	  vaya	  un	  día	  a	  su	  casa.	  	  
16. Christián	  ve	  pasar	  cerca	  a	  Russell	  y	  advierte	  a	  Christián	  que	  tenga	  cuidado,	  que	  
no	  están	  solos.	  Le	  presenta	  a	  Russell,	  que	  responde	  lacónicamente.	  
17. Todos	  se	  disponen	  en	  la	  sala	  a	  escuchar	  la	  interpretación	  de	  Blanca	  en	  el	  piano.	  
Christián	  y	  Alberto	  se	  hacen	  una	  señal	  masónica	  con	  cierto	  disimulo.	  Ana	  saca	  
unas	  patas	  de	  pollo	  de	  su	  bolso	  al	  buscar	  un	  pañuelo.	  Cuando	  Blanca	  termina	  
de	  tocar	  el	  piano,	  todos	  van	  a	  felicitarla.	  
18. Christián	  se	  acerca	  a	  Alberto	  para	  intercambiar	  los	  nombres	  de	  las	  logias	  a	  las	  
que	   pertenecen;	   sin	   embargo,	   son	   interrumpidos	   por	   Leandro	   quien	   es	  
presentado	  nuevamente	  a	  Christián.	  
19. Russell,	  que	  estaba	  cerca	  con	  Leticia,	  se	  queda	  extrañado	  ante	  el	  incidente.	  
20. Edmundo	  pide	  a	  Julio	  que	  disponga	  del	  guardarropa,	  Alberto	  se	  recuesta	  en	  un	  
sillón	  y	  Alicia	  intenta	  justificarlo	  diciendo	  que	  hacia	  mucho	  que	  no	  tomaba	  vino	  
y	  que	  está	  muy	  cansado.	  Edmundo,	  para	  hacerla	  sentir	  más	  cómoda,	   le	  habla	  
de	  la	  inexplicable	  vitalidad	  que	  tiene	  Alberto	  para	  dirigir	  una	  orquesta	  a	  pesar	  




21. Christián	  ayuda	  a	  su	  esposa	  a	  sentarse	  en	  un	  sillón	  y	  explica	  a	  Juana	  y	  a	  Lucía	  
que	  la	  fatiga	  se	  debe	  al	  embarazo.	  
22. Álvaro	  alcanza	  a	  Lucía	  cuando	  ella	  va	  por	  el	  chal	  de	  Blanca	  al	  vestidor;	  después	  
de	  besarse	  apasionadamente	  se	  citan	  en	  la	  habitación	  de	  ella,	  cuando	  todos	  se	  
hayan	  ido.	  
23. Al	   ver	   que	   nadie	   decide	   irse,	   Edmundo	   se	   ofrece	   a	   arreglar	   las	   habitaciones	  
para	  alojarlos.	  
24. Leandro	   y	   Christián	   se	   quitan	   los	   sacos	   y	   las	   corbatas	   ante	   la	   molestia	   de	  
algunos	  y	  la	  incomodidad	  de	  Edmundo	  y	  Lucía,	  que	  hacen	  lo	  posible	  por	  seguir	  
como	   buenos	   anfitriones;	   ellos	   también	   aprovechan	   la	   oportunidad	   para	  
ponerse	  cómodos.	  
25. Todos	  los	  invitados	  se	  han	  acomodado	  para	  dormir:	  unos	  en	  los	  sillones,	  otros	  
en	  el	  suelo	  y	  el	  mayordomo,	  el	  único	  que	  permanece	  en	  el	  comedor,	  se	  recarga	  
en	  la	  mesa.	  
26. Beatriz	  y	  Eduardo	  se	  separan	  del	  grupo	  para	  besarse	  por	  un	  momento.	  
27. Regresan	  a	  la	  sala	  para	  dormir,	  pues	  ella	  está	  muy	  cansada.	  
28. Sergio	  Russell	  comienza	  a	  sentirse	  mal.	  
29. A	  la	  mañana	  siguiente,	  las	  mujeres	  intentan	  salir	  del	  salón	  y	  no	  pueden.	  
30. Se	  inicia	  una	  conversación	  acerca	  de	  lo	  que	  sucede.	  
31. Blanca,	  Alicia	  y	  Alberto	  van	  a	  retirarse,	  e	  invitan	  a	  Rita	  a	  acompañarlos;	  ella	  se	  
niega,	  argumentando	  que	  no	  necesita	  irse	  porque	  sus	  hijos	  están	  a	  cargo	  de	  un	  




interrumpe	  molesto	  y	  busca	  la	  manera	  de	  salir,	  sólo	  que	  en	  ese	  momento	  entra	  
Julio	  a	  la	  sala	  a	  ofrecer	  café.	  	  
32. Regresan	  a	  tomar	  una	  taza	  antes	  de	  marcharse	  y	  Blanca	  se	  sienta	  tristemente	  
junto	  a	  la	  puerta.	  
33. Lucía	  ordena	  a	   Julio	   ir	   por	  unas	   cucharillas	   para	   el	   café,	   pero	   él	   ya	  no	  puede	  
abandonar	  la	  habitación	  y	  prefiere	  atender	  a	  otros	  invitados.	  	  
34. Lucía	   se	   acerca	   a	   preguntar	   por	   qué	   no	   ha	   obedecido	   sus	   órdenes	   y	   él,	   tras	  
volver	   a	   intentar	   cruzar	   la	   puerta,	   se	   sienta	   abatido	   por	   la	   imposibilidad	   de	  
lograrlo.	  	  
35. La	  actitud	  de	  Julio	  confirma	  al	  doctor	  la	  idea	  de	  que	  no	  pueden	  salir	  del	  lugar.	  
36. Cae	  una	  tormenta	  muy	  fuerte.	  
37. Russell	  se	  agrava	  cada	  vez	  más	  por	  falta	  de	  atención	  médica	  y	  está	  a	  punto	  de	  
entrar	  en	  coma.	  	  
38. Leticia,	  por	  su	  parte,	  encuentra	  en	  un	  armario	  que	  tiene	  en	  la	  puerta	  la	  pintura	  
de	  un	  ángel,	  una	  colección	  de	  jarrones	  que	  utiliza	  como	  retrete.	  	  
39. Beatriz,	  sedienta,	  descubre	  que	  se	  terminó	  el	  agua	  y	  Blanca	  sufre	  un	  ataque	  de	  
histeria.	  	  
40. Desesperados,	  el	  grupo	  comienza	  a	  buscar	  soluciones;	  cuando	  Edmundo	  Nóbile	  
va	  a	  proponer	  una,	  Raúl	  lo	  interrumpe	  para	  hacerlo	  responsable	  de	  la	  situación.	  
Leticia	  lo	  abofetea	  para	  defender	  a	  Edmundo.	  
41. Alberto	  también	  utiliza	  el	  armario	  de	  los	  jarrones	  como	  retrete	  y	  Julio	  se	  toma	  




42. Francisco	   está	   desesperado	   y	   pregunta	   por	   qué	   nadie	   hace	   nada	   para	   poder	  
salir	  de	  ahí.	  Juana,	  su	  hermana,	  se	  le	  acerca	  y	  trata	  de	  justificarlo.	  
43. Al	  observar	  Beatriz	   la	  gravedad	  de	  Russell,	   le	  habla	  a	  Eduardo	  del	  poco	  miedo	  
que	  tiene	  a	   la	  muerte.	  Ella	   le	  promete	  enseñarle	   la	  forma	  de	  poder	  separarse	  
de	  los	  demás	  en	  cuanto	  se	  hayan	  dormido	  todos.	  Leandro,	  que	  está	  sentado	  al	  
lado	  de	  ellos,	  observa	  atento	  la	  manera	  en	  que	  se	  besan.	  
44. Cuando	  Silvia	  sale	  del	  retrete	  improvisado,	  comenta	  con	  Ana,	  Rita	  y	  Blanca	  sus	  
extrañas	  experiencias.	  
45. Cuando	   todos	   están	   acostados	   y	   sólo	   quedan	   despiertos	   quienes	   todavía	   no	  
han	  ido	  al	  baño,	  el	  doctor	  Conde	  tapa	  la	  cara	  de	  Russell	  que	  acaba	  de	  morir	  y	  lo	  
comenta	  con	  el	  coronel.	  
46. Eduardo	  se	  levanta	  y	  entra	  al	  armario.	  Adentro	  lo	  espera	  Beatriz,	  que	  pregunta	  
si	   lo	  han	  visto	  entrar	  y	  él,	  antes	  de	  besarla,	  responde	  que	  le	  da	  igual	  si	   lo	  han	  
visto	  o	  no.	  
47. El	  doctor	  Conde	  y	  el	  coronel	  esconden	  el	  cuerpo	  de	  Russell	  en	  otra	  división	  del	  
armario	  y	  escuchan	  la	  extraña	  conversación	  de	  la	  pareja.	  Luego,	  el	  doctor	  y	  el	  
coronel	  se	  vuelven	  y	  cierran	  la	  puerta.	  
48. Ana	  despierta	  y	  chupa	  un	  limón	  para	  calmar	  su	  sed	  cuando	  ve	  aparecer	  tras	  la	  
puerta	  del	   armario,	   que	   se	  entreabre,	   la	  mano	  de	  Russell.	  Asustada,	   trata	  de	  
despertar	   a	   Leticia,	   que	   duerme	   recargada	   en	   sus	   piernas,	   pero	   se	   desmaya	  
antes	   de	   lograrlo;	   así	   que	   cuando	   Leticia	   despierta,	   voltea	   extrañada	   hacia	  




49. Afuera	  de	  la	  casa	  de	  los	  Nóbile	  hay	  una	  multitud	  controlada	  por	  la	  policía,	  que	  
espera	  ver	   lo	  que	  sucede.	  Un	  coronel	  de	   la	  policía	  y	  un	   ingeniero	  discuten	   las	  
posibles	   soluciones	   y	   los	   intentos	   realizados	   para	   rescatar	   a	   quienes	   se	   han	  
quedado	   atrapados.	   Aunque	   a	   estas	   alturas	   no	   están	   seguros	   de	   que	   haya	  
sobrevivientes,	  no	  han	  logrado	  que	  nadie,	  ni	  siquiera	  los	  equipos	  especiales,	  se	  
animen	  a	  entrar.	   La	  multitud	  consigue	   librar	   la	  barrera	  de	   seguridad	   formada	  
por	  la	  policía,	  y	  se	  acerca	  hasta	  la	  puerta	  con	  la	  determinación	  de	  entrar,	  pero	  
nadie	  se	  atreve	  a	  cruzar	  el	  umbral.	  
50. Julio	   golpea	   la	   pared	   con	   un	   hacha	   para	   romper	   la	   tubería	   del	   agua	   ante	   la	  
mirada	   impaciente	  de	   los	   invitados,	  que	  a	  estas	  alturas	  andan	  descalzos.	  Raúl	  
logra	  con	  un	  objeto	  de	   la	  decoración	  hacer	  salir	  agua	  de	   la	  tubería	  y	  todos	  se	  
precipitan	  a	  beber	  el	   liquido.	  Para	  que	   las	  mujeres	  pasen	  primero,	  el	  doctor	  y	  
Raúl	  organizan	  al	  grupo.	  	  
51. Juana	  se	  enfada	  con	  el	  coronel	  por	  golpear	  a	  su	  hermano	  y	  le	  acerca	  una	  taza	  
para	  que	  beba.	  
52. Leticia,	   por	   su	   parte,	   lleva	   agua	   en	  una	   jarra	   a	   Leonora	   y	   a	  Ana,	   quien	   en	   su	  
delirio	  se	  queja	  del	  hambre	  que	  padece.	  
53. El	  doctor	  Conde	  dice	  a	  Alicia	   a	  que	  no	  debe	  extrañarle	  que	  Alberto	   lleve	  dos	  
días	  aislado	  de	  los	  demás	  y	  sin	  querer	  hablar,	  pues	  por	  su	  edad	  debió	  afectarle	  
más	  la	  situación	  en	  que	  se	  encuentran.	  
54. Las	   mujeres	   se	   lavan	   en	   el	   chorro	   de	   agua	   y	   una	   se	   queja	   porque	   se	   le	   ha	  




55. Julio	  come	  bolitas	  de	  papel	  para	  engañar	  el	  hambre.	  Beatriz,	  que	  se	  acerca	  con	  
curiosidad,	  dice	  que	  ella	  no	  puede	  hacerlo	  porque	  le	  da	  asco.	  
56. Beatriz	   acepta	   el	   plato	   con	   papeles	   cuando	   Julio	   va	   a	   prestar	   su	   ayuda	   a	  
Leandro	  para	  tapar	  la	  fuga	  del	  agua.	  
57. Leticia	  continúa	  al	  lado	  de	  Ana,	  que	  delira.	  
58. Francisco	  reacciona	  con	  indiferencia	  cuando	  Raúl	  desconecta	  la	  máquina	  con	  la	  
que	  se	  afeitaba,	  se	  sienta	  en	  el	  sillón	  y	  se	  desespera	  al	  ver	  a	  Silvia	  arreglándose	  
sólo	  la	  mitad	  del	  cabello.	  
59. Juana,	  que	  oye	  a	  su	  hermano,	  se	   levanta	  y	  peina	  violentamente	  a	  Silvia,	  pero	  
Francisco	  le	  arrebata	  el	  peine	  y	  lo	  parte	  a	  la	  mitad.	  
60. Rita	  pregunta	  a	  Beatriz	  por	  la	  caja	  de	  plata	  con	  las	  pastillas	  de	  Christián	  para	  la	  
úlcera;	  Beatriz	  no	  la	  ha	  visto	  pero	  promete	  ayudar	  a	  buscarla.	  Julio	  confirma	  a	  
Rita	  que	  desde	  hace	  varios	  días	  no	  queda	  nada	  de	  comida;	  ella	  regresa	  al	  lado	  
de	  su	  esposo,	  quien	  se	  queja	  de	  sus	  dolores	  y	  en	  medio	  de	  una	  conversación	  
nostálgica	   sobre	   sus	   hijos,	   discuten	   la	   seducción	   del	   abate	   a	   Rita;	   pero	   como	  
Raúl	  sigue	  atento	  a	  la	  discusión,	  ellos	  le	  reclaman	  la	  intromisión	  en	  sus	  asuntos.	  	  
61. Cuando	   el	   enfrentamiento	   se	   torna	   violento,	   Edmundo	   trata	   de	   detenerlos.	  
Ellos	   lo	   rechazan	   porque	   lo	   consideran	   el	   único	   culpable	   de	   la	   situación	   que	  
viven.	  	  
62. Álvaro	  separa	  del	  grupo	  a	  Edmundo	  para	  evitar	  que	  las	  cosas	  vayan	  mas	  allá	  y	  
se	   sientan	   junto	  a	   Lucía,	  quien	  hambrienta	  promete	  organizar	  un	   solemne	  Te	  




63. Para	  aliviar	  las	  molestias	  por	  el	  hedor	  del	  cuerpo	  en	  descomposición	  de	  Russell,	  
Leandro	  y	  Eduardo	  rellenan	  con	  pedazos	  de	  papel	  mojado	  el	   filo	  de	   la	  puerta	  
donde	  está	  guardado	  el	  cadáver	  de	  Russell.	  
64. Julio	   recoge	   loe	   escombros	   de	   la	   perforación	   de	   la	   pared	   y	   los	   tira	   desde	   el	  
borde	  de	  la	  puerta	  hacia	  el	  otro	  salón.	  	  
65. Raúl	   se	   acerca	   y	   al	   acercar	   con	   su	  bastón	  una	   colilla	   de	   cigarro,	   encuentra	   la	  
cajita	  de	  plata	  con	  las	  pastillas	  de	  Christián;	  tras	  revisarla,	  la	  arroja	  al	  fondo	  del	  
otro	  salón.	  
66. Durante	  un	  paseo	  entre	   sus	  pacientes,	   el	   doctor	   trata	  de	   impedir	  que	  Blanca	  
continúe	  arrancándose	  mechones	  de	   cabello;	   luego	   se	   acerca	  a	   Leonora	  para	  
darle	   un	   poco	   de	   consuelo,	   pues	   cada	   vez	   está	  más	   grave	   y	   él	   no	   tiene	   a	   la	  
mano	   ningún	   analgésico	   que	   pueda	   ayudarla.	   Leonora	   logra	   que	   el	   doctor	   le	  
prometa	  que	  si	  se	  cura	  y	  salen	  del	  encierro,	  la	  acompañará	  a	  ver	  a	  la	  virgen	  de	  
Lourdes.	  
67. Edmundo	   llama	   al	   doctor	   y	   le	   muestra	   una	   caja	   de	   drogas.	   A	   pesar	   de	   la	  
discreción	  con	  la	  que	  actuó	  Edmundo,	  Francisco	  se	  da	  cuenta.	  
68. Edmundo	  cubre	   la	  caja	  con	  sus	  brazos	  para	  que	  no	  se	  vea	  el	   contenido,	  pero	  
Francisco	  ofrece	  a	  Juana	  probar	  la	  droga	  cuando	  todos	  estén	  dormidos.	  
69. Blanca	   se	   sienta	   al	   lado	   de	   Francisco	   y	   él	   se	   levanta	   diciéndole	   que	   apesta.	  
Álvaro	  interviene	  para	  reclamarle	  por	  no	  tener	  la	  dignidad	  de	  callar	  las	  miserias	  
de	   las	  que	   todos	  adolecen,	  pero	   logra	  que	  Francisco	  explote	  gritando	  el	   asco	  




70. Edmundo	  se	  queja	  por	  vivir	  rodeado	  de	  violencia,	  suciedad	  y	  grosería;	  mientras,	  
Álvaro,	  que	  está	  a	  su	  lado,	  llama	  querida	  a	  Lucía	  y	  le	  besa	  nuevamente	  la	  mano	  
delante	  de	  su	  esposo.	  
71. Ana,	  sudorosa	  por	  la	  fiebre	  alta,	  escucha	  ruidos	  inexplicables,	  pues	  todos	  están	  
dormidos.	  En	  su	  delirio,	  ve	  salir	  del	  armario	  una	  mano	  amputada	  que	  se	  dirige	  
hacia	  ella;	  para	  detenerla	   le	  echa	  encima	  su	  chal,	  pero	   la	  mano	  se	   libra	  de	  él	  
fácilmente.	  Ana	  toma	  entonces	  una	  estatuilla	  de	  bronce	  y	  la	  golpea	  dejando	  la	  
mano	  inutilizada.	  Cuando	  regresa	  a	  sentarse	  en	  el	  sillón,	  la	  mano	  se	  le	  prende	  
al	   cuello	   y	   trata	   de	   estrangularla,	   hasta	   que	   ella	   la	   arroja	   sobre	   la	   mesa	   e	  
intenta	  herirla	  con	  un	  cuchillo.	  
72. El	  doctor	  da	  instrucciones	  para	  bajar	  la	  fiebre	  de	  Ana	  y	  tranquiliza	  a	  los	  demás,	  
que	  se	  asustaron	  cuando	  ella	  echó	  una	  cuchillada	  al	  aire.	  	  
73. Christián	  recibe	  una	  de	  las	  píldoras	  que	  había	  en	  el	  cofre	  de	  Edmundo	  y	  que	  lo	  
ayudará	  a	  soportar	  el	  dolor	  que	  le	  produce	  la	  úlcera.	  
74. Eduardo	  vuelve	  a	  mirar	  a	  quienes	  están	  en	  la	  sala	  y	  entra	  al	  armario,	  donde	  le	  
espera	  Beatriz.	  
75. Francisco	  aprovecha	  que	  todos	  duermen	  para	  robar	  la	  caja	  de	  drogas;	  cuando	  
se	   lo	  muestra	   a	   su	   hermana,	   la	   debe	   esconder	   porque	   Raúl	   está	   atento	   y	   se	  
acerca	  a	  ver	  de	  qué	  se	  trata.	  
76. Alberto	  se	  acerca	  a	  gatas	  a	  Leticia	  para	  besarla;	  luego	  hace	  lo	  mismo	  con	  Rita,	  
que	   despierta	   quejándose	   de	   haber	   tenido	   un	   mal	   sueño.	   Sin	   embargo,	  
Christián	  acusa	  al	  coronel	  de	  ser	  el	  culpable	  de	  besar	  a	   las	  mujeres	  dormidas,	  




77. El	  coronel	  le	  responde	  y	  terminan	  por	  retarse	  a	  duelo.	  El	  doctor	  interviene	  para	  
calmar	  los	  ánimos.	  
78. Raúl	   vuelve	   a	   culpar	   a	  Nóbile	   de	   lo	   que	   sucede	   y	   cuando	   todos	   comienzan	   a	  
calmarse.	  Álvaro	  derriba	  de	  un	  empujón	  a	  Alicia	  que	  le	  reprocha	  que	  pierdan	  el	  
tiempo	  peleando	  en	  vez	  de	  buscar	  una	  forma	  de	  darles	  de	  comer.	  Ya	  calmado,	  
le	  pide	  disculpas	  arrepentido	  de	  lo	  que	  hizo.	  
79. Como	   resultado	   de	   todo	   lo	   sucedido,	   Edmundo	   propone	   que	   en	   adelante	  
duerman	   separados	   hombres	   y	   mujeres,	   lo	   que	   indigna	   a	   los	   hombres	   que	  
consideran	  la	  propuesta	  un	  insulto	  a	  su	  caballerosidad.	  	  
80. La	   discusión	   se	   interrumpe	   por	   el	   berrido	   de	   unos	   borregos	   que	   suben	   las	  
escaleras	  y	  entran	  a	  la	  sala.	  
81. El	  abate	  encargado	  de	   la	  educación	  de	   los	  hijos	  de	  Christián	  y	  Rita,	   lleva	  a	   los	  
niños	  para	  que	  vean	  la	  casa	  donde	  están	  sus	  padres.	  Ante	  la	  admiración	  de	  la	  
multitud,	  el	  hijo	  más	  chico	  de	  los	  Ugalde	  cruza	  la	  puerta	  de	  la	  entrada;	  pero	  a	  
pesar	  de	  la	  insistencia	  de	  todos,	  incluso	  del	  abate,	  el	  niño	  regresa.	  
82. La	  sala	  está	  llena	  del	  humo	  de	  la	  hoguera	  preparada	  para	  cocinar	  los	  borregos.	  
Leandro	  destroza	  un	  violoncelo	  para	  hacer	  leña.	  
83. Alicia	  se	  corta	   las	  uñas	  de	   los	  pies	  cuando	  el	  doctor	  propone	  hacer	  grupos	  de	  
limpieza	   para	   no	   caer	   en	   la	   abyección.	   Lucía,	   abrazada	   a	   Álvaro,	   pregunta	   a	  
Edmundo	  cómo	  está,	  y	  él	  se	  detiene	  indiferente	  ante	  ellos	  para	  hablarle	  de	  sus	  
dolencias.	  En	  cambio,	  Leticia	  se	  pinta	  los	  labios	  al	   lado	  de	  Alberto,	  que	  roe	  un	  




84. Ana	  dice	  a	  Blanca	  y	  a	  Silvia	  que	  antes	  de	  ir	  a	  la	  ópera	  oyó	  una	  voz	  que	  le	  decía	  
con	  insistencia	  que	  se	  llevara	  las	  “llaves”,	  que	  en	  la	  cábala	  son	  aquellos	  objetos	  
mágicos	  que	  pueden	  abrir	  las	  puertas	  de	  lo	  desconocido.	  
85. Ana	   saca	   de	   su	   bolso	   unas	   patas	   de	   pollo	   que	   les	   pone	   entre	   las	   manos,	   y	  
tomándolas	  de	  las	  manos	  comienza	  una	  oración.	  	  
86. Leandro	   desconecta	   desafiante	   el	   cable	   de	   la	   máquina	   de	   afeitar	   que	   Raúl	  
utilizaba	  para	  afeitarse	  las	  piernas.	  	  
87. Leticia	  quita	  a	  Edmundo	  el	  pañuelo	  que	  usa	  en	  la	  cabeza	  para	  vendarle	  los	  ojos	  
a	   uno	   de	   los	   borregos	   y	   le	   pone	   en	   la	  mano	   un	   cuchillo.	   Ana,	   por	   su	   parte,	  
continuando	  con	  su	  rito,	  lanza	  un	  puñado	  de	  plumas	  hacia	  arriba.	  
88. Francisco	  descubre	  una	  mancha	  de	  sangre	  que	  sale	  de	  una	  de	   las	  puertas	  del	  
armario;	  Juana,	  curiosa,	  se	  levanta	  a	  ver	  y	  encuentra	  que	  Eduardo	  y	  Beatriz	  se	  
han	  suicidado.	  
89. El	  grupo	  camina	  inquieto	  de	  un	  lado	  a	  otro	  hasta	  que	  descubre	  que	  en	  el	  salón	  
adjunto	  hay	  un	  oso	  que	  se	  pasea	  expectante.	  	  
90. Francisco	  se	  divierte	  con	  la	  idea	  de	  empujar	  a	  Leandro	  hacia	  el	  otro	  lado	  de	  la	  
puerta.	  Christián,	  desesperado,	  se	  para	  en	  el	  marco	  de	  la	  puerta	  y	  comienza	  a	  
gritar.	  El	  doctor	  explica	  a	  Álvaro	  y	  a	  Lucía	  que	  lo	  que	  acaban	  de	  oír	  es	  un	  grito	  
masónico	  de	   socorro.	  Alberto	   se	   levanta	  y	   va	  hasta	  Christián	  y	   cada	  uno	  dice	  
una	  letra	  para	  formar	  la	  palabra	  “Hihhoh”.	  
91. Derrotados	   por	   la	   inutilidad	  de	   su	   acción,	   Christián	   y	  Alberto	   se	   retiran	  de	   la	  
puerta	   y	   Francisco,	   aprovechando	   el	   espacio	   que	   queda,	   empuja	   a	   Leandro	  




Juana,	  al	  ver	  a	  su	  hermano	  en	  el	  suelo,	  se	   lanza	  furiosa	  sobre	  Leandro,	  con	  el	  
que	   forcejea.	   Mientras	   tanto,	   Francisco	   se	   retira	   riendo	   a	   carcajadas	   que	  
terminan	  en	  sollozos.	  
92. En	  la	  noche,	  cuando	  duermen,	  todo	  el	  grupo	  sueña	  con	  sus	  preocupaciones.	  
93. Francisco	   busca	   a	   gatas	   el	   cofre	   de	   Nóbile	   donde	   estaban	   las	   drogas,	   pero	  
cuando	  lo	  encuentra	  está	  vacío.	  
94. Los	  sirvientes	  de	  la	  casa	  de	  los	  Nóbile	  se	  han	  reunido	  por	  coincidencia	  para	  ver	  
cómo	  andan	  las	  cosas.	  
95. Afuera	  se	  han	  puesto	  banderas	  de	  cuarentena.	  Cuando	  el	  oso	  sale	  al	  jardín,	  Lucas	  
dice	  a	  la	  policía	  que	  es	  muy	  manso	  para	  que	  no	  lo	  maten	  a	  tiros.	  
96. Raúl	   ha	   convencido	   a	   todos	  de	  que	   con	   la	  muerte	  de	   Edmundo	  Nóbile	  podrán	  
salir	  del	  encierro;	  cuando	  se	  deciden	  a	  matarlo,	  Álvaro,	  Julio	  y	  el	  doctor	  intentan	  
detenerlos	  hablándoles	  del	  respeto	  y	  la	  dignidad	  humana.	  
97. Para	  contener	  el	  avance	  de	  la	  discusión,	  Edmundo	  y	  Leticia	  corren	  una	  cortina	  y	  
se	  ofrecen	  como	  mediadores	  para	  evitar	  más	  violencia.	  
98. Edmundo	  busca	  una	  pistola	  y	  está	  a	  punto	  de	  retirarse	  cuando	  lo	  detiene	  Leticia,	  
que	  ha	  descubierto	  que	  todos	  están	  situados	  en	  la	  posición	  y	  lugar	  exacto	  en	  el	  
que	  se	  encontraban	  la	  noche	  del	  encierro.	  
99. Todos	  confirman	  lo	  dicho	  por	  Leticia,	  quien	  los	  ha	  obligado	  a	  comportarse	  igual	  
que	  aquella	  noche.	  Blanca	  se	  sienta	  al	  piano	  y	  cuando	  termina	  su	  interpretación	  
la	  felicitan	  con	  desgana.	  





101. El	   cocinero	   y	   un	   camarero	   beben	   fuera	   de	   la	   casa	   cuando	   ven	   encenderse	   las	  
luces	  de	  la	  entrada.	  Nadie	  se	  atreve	  a	  cruzar	  la	  puerta,	  pero	  después	  del	  primero,	  
todos	  se	  animan	  y	  se	  acercan	  a	  recibir	  al	  grupo	  que	  sale.	  
102. Al	  terminar	  el	  Te	  Deum	  de	  agradecimiento	  por	  la	  liberación,	  ni	  los	  sacerdotes,	  ni	  
los	  asistentes	  a	  la	  ceremonia	  pueden	  abandonar	  la	  iglesia.	  
103. Las	  campanas	  repican	  y	  afuera	  de	  la	  iglesia	  se	  ve	  la	  bandera	  de	  la	  cuarentena.	  
104. Una	  multitud	  es	  reprimida	  a	  tiros	  por	  la	  policía.	  
105. Un	   rebaño	   de	   ovejas	   pasa	   por	   el	   atrio	   de	   la	   iglesia	   donde	   están	   las	   personas	  
encerradas	  y	  se	  dispone	  a	  entrar.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
Los	  personajes	  de	  esta	  historia	  podrían	  dividirse	  en	  tres	  grupos,	  pues	  conforme	  avanza	  
la	   historia,	   se	   unen	   para	   poder	   conseguir	   ciertos	   objetivos.	   El	   primer	   grupo	   lo	  
integrarían	   Edmundo	   y	   Lucía	   Nóbile,	   el	   coronel	   Álvaro,	   el	  mayordomo	   Julio	   y	   el	   Dr.	  
Conde	  que,	  al	   ser	  el	  único	  médico	  del	  grupo,	   tiene	  cierta	  autoridad	  de	  guía.	  Aunque	  
sienten	  los	  mismos	  odios	  y	  rencores	  que	  los	  demás,	  trabajan	  para	  conservar	  el	  orden	  y	  
la	  organización	  de	  las	  labores,	  lo	  cual	  hace	  más	  soportable	  la	  convivencia.	  Edmundo	  es	  
quizá	  el	  personaje	  más	  preocupado	  por	  el	  protocolo	  y	  la	  razón	  dentro	  del	  grupo;	  pero,	  
como	   la	   mayoría,	   carece	   de	   sentido	   práctico;	   no	   logra	   encontrar	   la	   solución	   al	  
problema.	  Se	  halla	  más	  preocupado	  porque,	  al	  final,	  a	  él	  también	  lo	  ha	  embargado	  un	  
sentido	   de	   culpa	   que	   no	   lo	   deja	   actuar.	   No	   se	   siente	   responsable	   de	   las	   causas	   del	  
encierro,	  si	  no	  de	  que	  sus	  invitados	  pasen	  por	  esos	  sufrimientos	  en	  su	  casa.	  Sus	  normas	  




satisfacer	  la	  necesidad	  de	  venganza	  y	  que	  el	  grupo	  tenga	  la	  satisfacción	  de	  encontrar	  
un	  culpable.	  Edmundo	  se	  identifica	  plenamente	  con	  Leticia,	  pero	  a	  pesar	  de	  saberlo,	  es	  
incapaz	  de	   llegar	  a	  tener	  una	  relación	  con	  ella;	  prefiere	  mantenerse	  en	  una	  situación	  
amistosa	  y	  platónica.	  Por	  otro	   lado,	   con	  el	  hastío	  del	  encierro.	  Edmundo	  admite	  con	  
naturalidad	   la	  relación	  de	  su	  esposa	  con	  el	  coronel.	   Julio	  se	  ha	  unido	  a	  ellos	  un	  poco	  
por	   consideración	   y	   lástima	   hacia	   sus	   jefes	   y	   porque	   de	   alguna	   manera	   sus	  
pretensiones	  son	  más	  modestas	  y	  no	  tiene	  que	  competir	  como	  los	  otros.	  Además,	  ha	  
estudiado	   con	   los	   jesuitas	   y	  muestra	   algunos	   rasgos	   burgueses.	   Es	   tan	   rígido	   en	   sus	  
ideas	   como	   ellos	  mismos.	   Fue	   el	   único	   sirviente	   que	   no	   se	   ausentó	   cuando	   tuvo	   la	  
oportunidad	  de	  hacerlo.	  
El	   segundo	  grupo	   lo	   formarían,	  principalmente,	  Raúl,	  Francisco,	   Juana	  y	  Leandro.	  Los	  
más	   impulsivos	  entre	  todos	  y	  cuya	  motivación	  está	  determinada	  por	  sus	  necesidades	  
más	  primitivas	  y	  la	  intolerancia.	  En	  ellos	  se	  muestran	  los	  primeros	  síntomas	  de	  lo	  que	  
más	   adelante	   aquejará	   al	   grupo.	   Son	   quienes	   para	   desahogar	   su	   impotencia	   ante	   la	  
situación,	  intentan	  dominar	  al	  grupo	  por	  la	  fuerza	  e	  imponer	  su	  orden;	  incluso	  llevarán	  
a	  cabo	  actos	  supersticiosos	  para	  encontrar	  un	  culpable.	  
El	  tercer	  grupo	  seria	  el	  de	  los	  amantes,	  que	  de	  una	  u	  otra	  manera	  son	  los	  que	  toleran	  
mejor	   el	   encierro.	   A	   este	   grupo	   pertenecen,	   en	   niveles	   muy	   diferentes	   de	   relación,	  
Alberto	  Roe	  y	  Alicia,	  pareja	  establecida	  y	  con	  gran	  diferencia	  de	  edad;	  Christián	  y	  Rita,	  
el	  matrimonio	  más	  convencional	  de	  la	  reunión,	  capaz	  de	  pelear	  por	  celos	  en	  medio	  del	  
caos;	  Edmundo	  y	  Leticia,	  que	  viven	  un	  amor	  ideal	  que	  no	  se	  atreven	  a	  reconocer;	  Lucía	  




roce	   físico	   en	   algo	   natural;	   y,	   por	   último,	   los	   amantes	   jóvenes:	   Eduardo	   y	   Beatriz,	  
pareja	   que	   descubre	   el	   contacto	   físico	   escondiéndose	   de	   los	   demás	   en	   uno	   de	   los	  
compartimientos	  del	  armario,	  donde	  tratan	  de	  tener	  privacidad,	  y	  que	  no	  tienen	  otra	  
forma	  más	  pura	  de	  conseguir	  el	  aislamiento	  y	  la	  unión	  total,	  que	  el	  suicidio.	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  230	  |	  Leticia,	  la	  Walkiria.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  231	  |	  Alicia	  de	  Roc.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  232	  |	  Alberto	  Roc.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  





Fig.	  234	  |	  Leandro	  Gómez.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  236	  |	  Carlos	  Conde,	  el	  doctor.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  238	  |	  Christián	  Ugalde.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  233	  |	  Rita	  Ugalde.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  





Fig.	  235	  |	  Russell.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  237	  |	  Julio,	  el	  mayordomo.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  239	  |	  Álvaro,	  el	  coronel.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  240	  |	  Silvia.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  242	  |	  Lucía	  de	  Nóbile.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  244	  |	  Edmundo	  Nóbile.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  246	  |	  Juana	  Ávila.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  241	  |	  Francisco	  Ávila.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  





Fig.	  243	  |	  Ana	  Maynar.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  245	  |	  Raúl.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  247	  |	  Eduardo.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  248	  |	  Beatriz.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  con	  





	  Fig.	  250	  |	  Leonora.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  249	  |	  Blanca.	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
Exceptuando	  la	   iglesia	  y	   las	  calles	  de	   la	  Ciudad	  de	  México	  que	  aparecen	  al	   final	  de	   la	  
película,	  y	  unas	  cuantas	  escenas	  que	  tienen	  lugar	  en	  el	  exterior	  al	  frente	  de	  la	  mansión,	  
la	  historia	  de	  El	  ángel	  exterminador	  sucede	  en	  el	   interior	  de	  una	  casa.	  Es	  un	  enorme	  
palacete,	   propiedad	   de	   un	   rico	   que	   invita	   sus	   amigos	   a	   cenar.	   Dentro	   de	   la	   casa,	  
aparecen	  varios	  espacios:	  el	  recibidor,	  las	  escaleras,	  la	  cocina,	  el	  comedor	  y	  el	  salón.	  Es	  
en	  este	  último	  lugar	  donde	  ocurre	  el	  encierro	  colectivo	  por	  extrañas	  circunstancias;	  así	  
que	  la	  mayor	  parte	  de	  la	  historia	  transcurre	  dentro	  del	  salón.	  




En	  El	  ángel	  exterminador	  no	  se	  sabe	  exactamente	  el	  tiempo	  que	  pasan	  los	  personajes	  
en	  el	  encierro,	  puede	  que	  sean	  días,	  semanas	  o	  meses.	  	  
En	  esta	  película,	  en	  cuanto	  los	  personajes	  quedan	  encerrados,	  es	  como	  
si	   ya	   no	   hubiera	   tiempo.	   ¿Cuánto	   tiempo	   están	   allí	   dentro?	   ¿Diez	  
minutos,	  diez	  días,	  diez	  años?	  No	  se	  sabe.	  Están	  en	  otro	  tiempo.	  Por	  eso	  
hay	   repeticiones:	   no	   es	   el	   tiempo	   como	   una	   línea.	   (Colina	   &	   Pérez	  
Turrent,	  1996,	  p.	  234).	  
La	   historia	   es	   contemporánea	   al	   tiempo	  de	  producción	  de	   la	   película;	   es	   decir,	   años	  
sesenta	  del	  siglo	  XX.	  
4.1.15.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
La	   película	   El	   ángel	   exterminador	   habla	   del	   comportamiento	   animal	   de	   los	   seres	  
humanos.	  Primero,	  sin	  una	  explicación	  racional,	  los	  sirvientes	  abandonan	  la	  casa	  antes	  
del	   conflicto,	   como	   los	   animales	   capaces	   de	   predecir	   catástrofes	   naturales	   con	   gran	  
antelación.	   Luego,	   el	   encierro	   al	   que	   se	   tienen	   que	   someter	   los	   frívolos	   personajes	  
burgueses	  y	  aristocráticos,	  es	  muy	  similar	  al	  hacinamiento	  en	  el	  que	  están	  los	  animales	  
de	  un	  corral.	  A	  medida	  que	  pasa	  el	  tiempo,	  los	  personajes	  van	  mostrando	  su	  cara	  real,	  
desenmascarando	  sus	  instintos	  primitivos,	  alejándose	  de	  las	  normas	  de	  convivencia	  de	  
seres	  humanos	  en	  situaciones	  normales.	  
El	  desprecio	  de	  la	  burguesía	  hacia	  los	  pobres,	  tema	  recurrente	  en	  varias	  de	  las	  películas	  




momento	   Rita	   Ugalde	   llega	   a	   decir	   que	   “la	   gente	   del	   pueblo,	   la	   gente	   baja,	   es	  
insensible	  al	  dolor”.	  Sin	  embargo,	  se	  puede	  ver	  que	  toda	  ese	  discurso	  también	  es	  parte	  
de	   la	  fachada	  que	  adoptan	  los	  personajes	  por	  seguir	  roles	  y	  códigos	  de	   identificación	  
con	   la	  clase	  social	  a	   la	  que	  pertenecen,	  siguiendo	  unos	  cánones	  de	  protocolo	  que	  se	  
van	  desmoronando	   a	  medida	  que	   avanza	   el	   deterioro	  de	   la	   convivencia.	  Al	   final,	   los	  
personajes	   se	   muestran	   insensibles	   ante	   el	   dolor,	   la	   enfermedad	   e,	   incluso,	   el	  
fallecimiento	  de	  sus	  congéneres,	  y	  en	  un	  punto	  están	  al	  borde	  de	  sacrificar	  a	  alguien.	  
El	  amor	  también	  es	  un	  tema	  presente	  en	  la	  película.	  Se	  aprecian	  amores	  de	  diferentes	  
tipos.	  Por	  ejemplo,	  el	  amor	  loco	  e	  irracional	  de	  Eduardo	  y	  Beatriz	  que	  se	  consuma	  en	  el	  
interior	  de	  un	  armario,	  –similar	  a	  la	  escena	  del	  pozo	  en	  Susana–,	  que	  lleva	  a	  la	  muerte	  
de	  los	  amantes,	  como	  en	  Abismos	  de	  pasión.	  También	  hay	  una	  sutil	  referencia	  al	  amor	  
incestuoso	  entre	   Juana	  y	  Francisco	  Ávila,	  que	  son	  hermanos,	  por	  el	   trato	  tan	  dulce	  y	  
sobreprotector	  que	  ella	  tiene,	  permite	  pensar	  en	  un	  posible	  enamoramiento.	  	  
Por	  otro	  lado,	  hay	  varias	  referencias	  a	   la	   infidelidad;	  por	  una	  parte,	  es	  evidente	  la	  de	  
Lucía	  Nóbile	   con	  Álvaro	  el	   coronel;	  por	  otra	  parte,	   también	  Christián	   llega	  a	   insinuar	  
que	  su	  mujer	  Rita	  tiene	  un	  romance	  con	  el	  abate	  que	  cuida	  a	  sus	  hijos.	  Y,	  finalmente,	  el	  
amor	  entre	  parejas	  con	  gran	  diferencia	  de	  edad,	  como	  en	  el	  caso	  de	  Alberto	  y	  Alicia	  de	  
Roc.	  






Fig.	  251	  |	  Animales	  en	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  253	  |	  Represión	  policial	  en	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  255	  |	  Sacerdotes	  en	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  252	  |	  Piano	  en	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  254	  |	  Miembros	  mutilados	  en	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  256	  |	  Fiestas	  concurridas	  en	  El	  ángel	  exterminador	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1962).	  Elaboración	  
propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
4.1.15.3.	  Forma	  del	  discurso	  
El	   ángel	   exterminador	  presenta	   los	   sucesos	   de	   forma	   atípica	   por	   la	   falta	   de	   lógica	   o	  
causalidad	   de	  muchas	   situaciones	   que	   aparecen	   en	   la	   película.	   Hay	   acciones	   que	   se	  
repiten	  sin	  explicación;	  como	  cuando	  los	  invitados	  entran	  dos	  veces	  a	  la	  casa;	  el	  brindis	  
que	  propone	  Edmundo	  Nóbile	  dos	  veces;	  las	  múltiples	  presentaciones	  entre	  Christián	  y	  
Leandro;	  el	  diálogo:	  “Estás	  más	   interesante	  que	  nunca.	  El	  desaliño	  te	  va	  muy	  bien…”	  
pronunciado	   por	   dos	   personajes	   diferentes;	   o	   las	   acciones	   y	   la	   posición	   de	   los	  
personajes	   al	   inicio	   de	   la	   película	   se	   repitan	   al	   final,	   siendo	   la	   “llave”	   del	   encierro.	  




Me	   atrae,	   tiene	   un	   efecto	   hipnótico.	   Ya	   hay	   repeticiones	   en	   mis	  
anteriores	  películas,	  desde	  La	  Edad	  de	  Oro.	  En	  El	  ángel	  son	  constantes.	  
Después	  de	  la	  escena	  inicial,	  todos	  se	  hallan	  sentados	  a	  la	  mesa.	  Nobile	  
se	   levanta:	   "Señores,	   champaña.	   Brindo	   por	   la	   diva	   que	   ha	   cantado	  
maravillosamente	   esta	   noche.	   Brindemos	   todos	   por	   ella."	   Brindan,	   se	  
sientan.	  Nobile	  se	  levanta	  otra	  vez:	  "Señores,	  champaña.	  Brindo	  por...	  ",	  
etcétera.	   Hay	   como	   unas	   veinte	   repeticiones	   en	   la	   película.	   Unas	   se	  
notan	  menos	  que	  otras.	  (Colina	  &	  Pérez	  Turrent,	  1996,	  p.	  226).	  
La	   duración	   es	   de	   94	   minutos.	   En	   dos	   ocasiones	   el	   discurso	   hace	   una	   pausa	   en	   el	  
tiempo	  de	  la	  historia.	  La	  primera	  es	  cuando	  Ana	  tiene	  una	  alucinación	  con	  una	  mano	  
que	  la	  ataca	  y	  la	  segunda	  es	  cuando	  el	  grupo	  tiene	  una	  pesadilla	  colectiva.	  El	  discurso	  
no	   ofrece	   pistas	   sobre	   el	   tiempo	   que	   pasan	   los	   personajes	   encerrados.	   “En	  El	   ángel	  
exterminador	  el	  tiempo	  es	  muy	  lento,	  un	  tiempo	  subjetivo.	  A	  mayor	  concentración	  del	  
encierro,	  del	  espacio,	  mayor	  dilatación	  del	  tiempo”	  (Ibíd.,	  1996,	  p.	  233).	  En	  los	  diálogos	  
tampoco	  queda	  claro:	  	  
–	  Eduardo:	   ¿Que	  día	  es	  hoy?	  ¿Cuánto	   tiempo	   llevamos	  aquí?	  ¿Más	  de	  
un	  mes,	  verdad?	  
–	  Beatriz:	  No	  tanto,	  no	  hubiéramos	  podido	  resistir	  sin	  comer.	  
–	  Eduardo:	  Me	  parece	  que	  siempre	  hemos	  estado	  aquí.	  




No	  se	  aprecia	  la	  presencia	  de	  un	  narrador	  en	  el	  discurso,	  pero	  hay	  elementos	  que	  van	  
más	   allá	   de	   la	   historia	   narrada,	   introduciendo	   imágenes	   con	   una	   intencionalidad	  
poética,	  como	  al	  final	  de	  la	  película	  con	  la	  manifestación	  reprimida	  violentamente	  por	  
la	  policía	  o	  el	  rebaño	  de	  ovejas	  que	  se	  dirige	  al	  interior	  de	  la	  iglesia	  donde	  se	  produce	  
un	  nuevo	  encierro.	  
4.1.15.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
La	   música	   en	   El	   ángel	   exterminador,	   igual	   que	   en	  Nazarín,	   se	   utiliza	   en	   muy	   pocas	  
ocasiones;	  sólo	  hay	  una	  pieza	  de	  piando	  interpretada	  por	  uno	  de	  los	  personajes	  y	  el	  Te	  
Deum	   en	   la	   iglesia,	   al	   final.	   No	   hay	   música	   extradiegética	   en	   toda	   la	   película.	   Las	  
imágenes	  también	  son	  de	  una	  gran	  sobriedad.	  La	  cámara	  está	  al	  servicio	  de	  la	  historia	  
y	   no	   se	   mueve	   mucho;	   algo	   que	   sería	   complicado	   dado	   el	   reducido	   espacio	   donde	  
están	  los	  personajes.	  
Los	  diálogos	  están	  cargados	  de	  una	  expresividad	  poética	  ajena	  en	  algunos	  casos	  a	   la	  
historia	  principal	  de	  la	  película,	  añadiendo	  elementos	  extraordinarios	  a	  lo	  insólito	  de	  la	  
situación.	   Por	   ejemplo,	   cuando	   las	   mujeres	   describen	   sus	   experiencias	   en	   el	   baño	  
improvisado	  con	  jarrones	  dentro	  del	  armario:	  
–	   Silvia:	   Al	   levantar	   la	   tapa	   he	   visto	   un	   gran	   precipicio	   y	   al	   fondo	   las	  
aguas	  claras	  de	  un	  torrente.	  




–	  Rita:	  A	  mí,	  el	  viento	  me	  lanzó	  un	  gran	  remolino	  de	  hojas	  secas	  sobre	  la	  
cara.	  




4.1.16.	  Simón	  del	  desierto	  
4.1.16.1.	  Forma	  de	  la	  historia	  
Los	  sucesos	  que	  aparecen	  en	  la	  película	  son	  los	  siguientes:	  
1. Una	  procesión	  llega	  a	  un	  campo	  desértico	  en	  el	  que	  se	  halla	  Simón	  en	  lo	  alto	  de	  
una	  columna.	  Lleva	  ahí	  seis	  años,	  seis	  meses	  y	  seis	  días.	  La	  gente	  se	  ha	  reunido	  
porque	   un	   rico	   del	   pueblo,	   que	   se	   curó	   por	   intermediación	   del	   beato,	   le	   ha	  
regalado	  una	  columna	  más	  alta,	  tal	  como	  él	  se	  la	  pidió.	  
2. Cuando	  baja	  Simón	  de	  su	  columna	  la	  gente	  lo	  rodea	  y	  se	  acercan	  para	  tocarlo,	  
incluso	  alguno	  le	  rasga	  la	  túnica	  para	  guardar	  el	  pedazo	  como	  reliquia.	  Antes	  de	  
subir	  a	  la	  nueva	  columna	  le	  presentan	  a	  su	  madre,	  que	  quiere	  vivir	  cerca	  de	  él	  
hasta	  su	  muerte.	  	  
3. Cuando	  pide	   la	  bendición	  a	  un	   religioso	  que	   le	   acompaña	  antes	  de	   subir	   a	   la	  
columna,	  le	  avisan	  que	  va	  a	  ser	  ordenado	  sacerdote.	  Simón	  lo	  rechaza	  porque	  
se	  siente	  indigno.	  	  
4. Simón	  sube	  a	  la	  columna	  y	  reza	  una	  oración	  en	  voz	  alta.	  	  
5. Una	  mujer	   pide	   a	   Simón	   que	   le	   devuelva	   las	  manos	   a	   su	   esposo,	   que	   se	   las	  
cortaron	   por	   robar.	   Simón	   promete	   implorar	   por	   él	   e	   invita	   a	   los	   demás	   a	  
acompañarlo.	  
6. El	   manco	   reza	   con	   devoción	   y	   abre	   sus	   ojos	   cuando	   Simón	   le	   avisa	   para	  
descubrir	  con	  naturalidad	  que	  ha	  recuperado	  las	  manos.	  	  




8. Con	  la	  mano	  recién	  recuperada,	  le	  da	  un	  empujón	  en	  la	  cabeza	  a	  su	  hija.	  	  
9. Dos	  peregrinos	  comentan	  el	  suceso.	  
10. Uno	  de	  los	  monjes	  se	  acerca	  al	  grupo	  donde	  está	  Zenón	  y	  deciden	  quedarse	  un	  
rato	  para	  acompañar	  las	  soledades	  de	  Simón	  orando.	  
11. Cuando	  se	  ponen	  a	  rezar	  se	  oyen	  truenos.	  
12. Se	   acerca	   una	   mujer	   que	   carga	   un	   cántaro	   y	   que	   al	   acomodarse	   el	   cabello	  
muestra	  sus	  manos,	  que	  son	  más	  oscuras	  que	  el	  resto	  de	  su	  piel.	  Cuando	  pasa	  
junto	  a	  los	  monjes,	  uno	  de	  ellos	  se	  gira	  para	  mirarla.	  
13. Simón	   recrimina	  al	  monje	  haber	  mirado	  a	   la	  mujer,	   considerando	  obscena	   su	  
actitud.	  
14. Los	  monjes	  se	  levantan	  y	  se	  van	  uno	  tras	  otro.	  
15. Simón	  extiende	   sus	  brazos	  para	  orar,	   pero	   se	  detiene	  un	   instante	   al	   ver	   a	   su	  
madre	  que	  está	  abajo,	  observándolo.	  
16. El	  hermano	  Matías	  se	  dirige	  a	  ver	  a	  Simón	  y	  en	  el	  camino	  se	  acerca	  a	  un	  pastor	  
enano	  para	  saludarlo;	  pero	  cuando	  este	  le	  enseña	  una	  cabra	  y	  le	  explica	  cómo	  
tiene	  la	  ubre,	  se	  aleja	  brincando	  hacia	  la	  columna	  de	  Simón,	  escandalizado	  por	  
su	  manera	  de	  hablar.	  
17. Simón	   reza	   en	   latín	   y	   olvida	   el	   final	   de	   la	   oración.	   Cuando	   se	   toca	   la	   barba	  
intentando	   recordar	  el	   final	  del	   rezo,	   llega	  el	  hermano	  Matías	   con	   la	   comida.	  
Por	  petición	  del	  abad,	  además	  de	   la	   lechuga	   le	   lleva	  aceite	  y	  pan	  para	  que	  se	  
alimente	   mejor;	   pero	   Simón	   lo	   rechaza	   por	   considerar	   que	   la	   lechuga	   es	   lo	  




18. Cuando	  Simón	  ya	  tiene	  los	  brazos	  extendidos,	  vuelve	  a	  interrumpir	  su	  rezo	  para	  
hacer	  ver	  a	  Matías	  que	  anda	  muy	  aseado.	  El	   joven	  se	  siente	  orgulloso	  porque	  
cree	   que	   es	   un	   cumplido;	   pero	   cuando	   es	   regañado,	   admite	   la	   lección	   con	  
naturalidad	  y	  se	  aleja	  brincando,	  ante	  un	  gesto	  de	  desaprobación	  del	  beato.	  
19. Simón	  pretende	  volver	  a	  rezar,	  cuando	  vuelve	  a	  intentar	  decir	  la	  oración,	  la	  sed	  
y	  el	  hambre	  hacen	  que	  nuevamente	  culpe	  a	  Matías	  de	  distraerlo.	  
20. Simón	  decide	  no	  probar	  alimento	  hasta	  que	  el	  sol	  no	  se	  haya	  puesto.	  
21. Simón	  siente	  la	  tentación	  de	  bajar	  de	  su	  columna	  y	  correr.	  
22. Simón	  se	  imagina	  corriendo	  alegremente	  por	  el	  desierto	  con	  su	  madre,	  luego	  se	  
toman	  de	  los	  brazos	  y	  comienzan	  a	  brincar.	  
23. Simón	  está	  recostado	  en	  el	  regazo	  de	  su	  madre.	  Al	  fondo,	  en	  la	  columna,	  se	  ve	  
el	  hábito	  vacío	  y	  con	  las	  mangas	  extendidas	  como	  en	  oración.	  
24. Simón	  regresa	  de	  sus	  pensamientos	  y	  concluye	  la	  frase.	  
25. Llega	  una	  mujer	  vestida	  de	  niña	  que	  canta	  una	  canción	  en	  otro	  idioma.	  Al	  fondo	  
se	   ve	   a	   la	   madre	   de	   Simón,	   que	   continúa	   trabajando	   sin	   percatarse	   de	   la	  
presencia	  de	  la	  niña.	  
26. Simón	  pregunta	   a	   la	   joven	   quién	   es;	   ella	   responde	  que	   una	   inocente	   niña,	   al	  
mismo	  tiempo	  que	  se	  descubre	  las	  piernas	  para	  mostrárselas.	  Él	  se	  da	  la	  vuelta	  
para	  no	  mirar	  cuando	  ella	  se	  abre	  el	  escote	  y	  muestra	  sus	  pechos.	  	  
27. La	  mujer	  sube	  a	  la	  columna	  cuando	  Simón	  empieza	  a	  rezar	  y	  después	  de	  tocarlo	  




28. La	   mujer	   reaparece	   en	   el	   suelo	   desnuda	   y	   con	   cuerpo	   de	   anciana;	   le	   grita	  
enfadada	   a	   Simón	   que	   volverá,	   mientras	   se	   aleja	   corriendo	   en	   medio	   de	  
truenos.	  Él	  gira	  a	  ver	  a	  su	  madre	  que	  hila	  tranquila	  sin	  darse	  cuenta	  de	  nada.	  
29. En	   la	   noche,	   Simón	   canta	   en	   la	   columna	   y	   su	  madre	   lo	   escucha	   en	   su	   choza.	  
Cuando	  se	  dispone	  a	  comer,	  ve	  un	  conejo	  al	  pie	  de	  su	  columna	  y	  comparte	  con	  
él	  la	  lechuga;	  luego,	  toma	  agua	  al	  mismo	  tiempo	  que	  su	  madre	  en	  su	  choza.	  
30. Simón	  explica	  a	   los	  monjes	   los	  beneficios	  de	  privarse	  de	  todo.	  Uno	  de	  ellos	   lo	  
acusa	   de	   guardar	   comida	   en	   su	   despensa	   y	   de	   hacer	   creer	   a	   los	   demás	   que	  
practica	  el	  ayuno.	  Él	  no	  niega	  las	  acusaciones	  y	  los	  otros	  monjes,	  que	  no	  saben	  
quién	  dice	   la	  verdad,	  comienzan	  a	   rezar	  para	  encontrar	  al	  culpable.	  La	  madre	  
reza	   con	   ellos	   y	   se	   interrumpe	   para	   tapar	   con	   una	   mano	   el	   hoyo	   de	   un	  
hormiguero.	  El	  pastor	  enano,	  que	  también	  está	  presente,	  come	  un	  pedazo	  de	  
queso	  con	  pan	  sin	  hacer	  caso	  de	  lo	  que	  pasa.	  
31. El	  hermano	  Trifón,	  con	  la	  vista	  perdida,	  cae	  al	  suelo	  e	  insulta	  a	  Simón	  en	  medio	  
de	   convulsiones	   y	   con	   la	   boca	   llena	  de	  espuma;	   luego	   agrede	   a	   los	  monjes	   e	  
insulta	  a	  la	  religión.	  
32. Simón	  conjura	  a	  Satán	  para	  que	  deje	  el	  cuerpo	  de	  Trifón,	  quien	  se	  convulsiona	  
hasta	  quedar	  desmayado.	  Zenón	  ordena	  que	  lo	  carguen	  para	  terminar	  él	  mismo	  
de	  exorcizarlo	  a	  su	  manera.	  
33. Los	  monjes	  ya	  se	  retiran	  y	  Simón	  dice	  a	  Zenón	  que,	  a	  causa	  de	  las	  tentaciones	  
del	  maligno,	  no	  conviene	  que	  Matías	  viva	  en	  el	  convento;	  Zenón,	  que	  considera	  
prudente	  el	  consejo,	  ordena	  a	  Matías	  que	  regrese	  a	  vivir	  a	  su	  casa	  hasta	  que	  le	  




34. Al	  alejarse,	  el	  pastor	  enano	  toma	  de	  la	  mano	  a	  Matías	  y	  trata	  de	  consolarlo.	  
35. La	  madre	   de	   Simón	   los	   oye	   extrañada	   cuando	   pasan	   y	   se	   gira	   hacia	   su	   hijo,	  
quien	  en	  esos	  momentos	  mira	  hacia	  otro	  lado	  y	  reza.	  
36. Simón	  reza	  en	  medio	  de	  vendavales.	  
37. La	  madre	  de	  Simón	  pasa	  junto	  a	  la	  columna	  cargando	  leña,	  gira	  a	  ver	  a	  su	  hijo	  
con	  cierto	  temor	  y	  acelera	  el	  paso	  hasta	  llegar	  a	  su	  choza.	  
38. Simón	  reza	  en	  latín	  y	  tiene	  las	  piernas	  heridas.	  Luego,	  se	  da	  cuenta	  de	  que	  se	  
está	  alejando	  de	  sus	  propósitos.	  En	  ese	  momento	  llega	  un	  pastor	  con	  ovejas,	  a	  
quien	   Simón	   toma	   por	   una	   aparición	   divina,	   pero	   es	   el	   diablo	   disfrazado	   de	  
Jesús	  que	  viene	  de	  nuevo	  a	  tentar	  a	  Simón.	  
39. Por	  haber	  confundido	  al	   lobo	  con	  cordero,	  Simón	  se	   impone	  como	  penitencia	  
orar	  en	  adelante	  parado	  en	  un	  solo	  pie.	  
40. El	  pastor	  enano,	  un	  monje	  y	  otra	  persona	  disponen	  una	  escalera	  para	  subir	  a	  la	  
columna	  de	  Simón,	  que	  da	  gracias	  a	  Dios	  por	  la	  comida	  que	  va	  a	  tomar;	  luego	  
bendice	  una	  nube	  y	  a	  un	  grillo	  y	  se	  queda	  pensativo.	  
41. El	   pastor	   enano	   saca	   a	   Simón	  de	   sus	   cavilaciones	  para	  pedirle	   que	  bendiga	   a	  
una	  de	  sus	  cabras	  porque	  está	  mal	  preñada;	  como	  la	  bendición	  le	  toca	  también	  
a	  él,	  se	  indigna	  porque	  cree	  que	  lo	  ha	  bendecido	  igual	  que	  a	  sus	  animales.	  No	  
obstante,	  le	  dice	  con	  sinceridad	  que	  lo	  estima	  y	  que	  en	  cuanto	  pueda	  le	  llevará	  
comida,	  pero	  Simón	  se	  niega	  a	  aceptar	  el	  ofrecimiento	  porque	  dice	  que	  no	   la	  




42. El	  pastor	  enano	  se	  marcha	  y	  Simón	  se	  saca	  algo	  de	   la	  boca,	  pero	  cuando	  va	  a	  
bendecirlo,	  se	  arrepiente.	  Su	  madre	  se	  acerca	  para	  intentar	  hablar	  con	  él,	  pero	  
se	  resigna	  cuando	  él	  se	  pone	  a	  orar	  y	  no	  lo	  hace.	  
43. Simón	   ora	   parado	   en	   un	   solo	   pie	   cuando	   sube	   por	   la	   escalera	   el	  monje	   que	  
había	  mirado	  a	  una	  mujer.	  Va	  a	  pedirle	  perdón	  por	  la	  falta	  cometida	  y	  a	  llevarle	  
noticias	  del	  mundo.	  Para	  explicarle	  el	  motivo	  de	   los	  conflictos	  trata,	  sin	  éxito,	  
hacerle	  entender	  la	  diferencia	  entre	  “lo	  tuyo	  y	  lo	  mío”.	  Simón	  se	  levanta	  para	  
volver	  a	  su	  oración	  y	  el	  monje	  se	  va.	  	  
44. Un	  ataúd	  se	  desliza	  por	  la	  arena	  del	  desierto	  hasta	  llegar	  a	  la	  columna	  y	  Simón,	  
al	  verlo,	  pide	  auxilio	  al	  cielo.	  
45. El	  ataúd	  se	  abre	  y	  sale	  la	  misma	  mujer	  que	  ha	  estado	  acechando	  a	  Simón;	  ahora	  
lleva	   un	   pecho	   descubierto.	   De	   nuevo	   es	   el	   diablo,	   que	   viene	   a	   llevarse	  
definitivamente	  a	  Simón.	  
46. Un	  avión	  pasa	  por	  ahí	  y	  la	  columna	  se	  queda	  vacía.	  	  
47. En	  un	  centro	  nocturno	  de	  Nueva	  York	  una	  banda	  toca	  rock	  and	  roll	  y	  hay	  mucha	  
gente	  joven	  bailando.	  Simón	  está	  sentado	  en	  una	  mesa	  junto	  a	  la	  mujer-­‐diablo;	  
se	  encuentra	  distraído	  fumando	  pipa.	  
48. Simón	   permanece	   sentado	   mientras	   la	   mujer-­‐diablo	   le	   grita	   mientras	   baila	  
descalza	  en	  medio	  de	  la	  pista.	  
Rasgos	  de	  los	  personajes:	  
SIMÓN	  es	  un	  hombre	  adulto	  que	  decide	  buscar	  la	  perfección	  intentando	  aislarse	  de	  la	  




El	   hecho	   de	   ser	   para	   los	   demás	   una	   autoridad	   en	   la	   práctica	   de	   la	   fe	   alimenta	   su	  
soberbia,	   pues	   piensa	   que	   todos	   deben	   regirse	   por	   sus	   estrictas	   normas	   y	   creencias	  
religiosas.	  Simón	  es	  muy	  consciente	  de	  la	  dualidad	  que	  hay	  en	  él	  y	  sabe	  bien	  que,	  por	  
más	   que	   aparente	   perfección	   frente	   a	   los	   otros,	   se	   aproxima	   a	   perderse	   por	   su	  
egoísmo	   e	   intolerancia;	   en	   sus	   últimas	   tentaciones	   siente	   la	   necesidad	   de	   que	   Dios	  
reconozca	  su	  sacrificio;	  pero	  eso	  sólo	  muestra	  otro	  punto	  de	  flaqueza,	  así	  que	  al	  único	  
que	  logra	  conmover	  es	  al	  demonio.	  El	  aislamiento	  en	  que	  vive	   lo	   lleva	  a	  conocer	  una	  
terrible	  soledad.	  Aunque	  baje	  de	  su	  columna,	  ya	  no	  podrá	  convivir	  con	  los	  demás,	  pues	  
se	  halla	  tan	  lejos	  de	  los	  otros	  que	  ha	  perdido	  la	  visión	  de	  la	  libertad.	  Al	  final,	  se	  aleja	  de	  
la	  razón	  y	  la	  idea	  original	  por	  la	  cual	  está	  ahí,	  en	  lo	  alto	  de	  una	  columna.	  Simón	  es,	  ante	  
todo,	   un	   personaje	   que	   provoca	   la	   más	   profunda	   desolación	   por	   lo	   inútil	   de	   su	  
penitencia,	  que	  se	  volvió	   la	   razón	  de	   su	  vida	  y	  por	   la	  escasa	  posibilidad	  de	   salvación	  
que	  tiene	  a	  pesar	  de	  todo.	  Sin	  embargo,	  para	  Buñuel,	  Simón	  “es	  el	  hombre	  más	  libre	  
del	  mundo	  (…)	  porque	  tiene	  y	  hace	  lo	  que	  quiere,	  sin	  encontrar	  obstáculos”	  (Colina	  &	  
Pérez	  Turrent,	  1996,	  p.	  232).	  
EL	  DIABLO,	  que	  aparece	  caracterizado	  en	  el	  cuerpo	  de	  una	  mujer	  atractiva	  que	  busca	  
provocar	   la	   tentación	   de	   Simón.	   Aprovecha	   los	   momentos	   de	   mayor	   debilidad	   del	  
beato	  para	  confundirlo	  con	  apariciones	  sensuales	  o	  místicas.	  El	  proceso	  de	  tentaciones	  
se	  asemeja	  el	  de	  una	  seducción	  amorosa,	  y	  es	  que	  el	  diablo	  adopta	  la	  forma	  de	  mujer	  
provocativa	  que	  utiliza	  su	  sexualidad	  para	  atraer	  a	  Simón.	  No	  obstante,	  a	  pesar	  de	  las	  
diferencias	   superficiales,	   los	  dos	  personajes	   se	  encuentran	   tan	  cercanos	  que	   llegan	  a	  




un	  espacio	  fijo	  e	   inamovible,	   la	  mujer-­‐diablo	  aparece	  continuamente	  en	  movimiento:	  
caminando	  por	  el	  desierto,	  maltratando	  animales,	  subiendo	  y	  bajando	  de	  la	  columna,	  
bailando	  rock	  and	  roll,	  etc.	  	  
A	  continuación,	  imágenes	  de	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
	  
Fig.	  257	  |	  Simón.	  Simón	  del	  desierto	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1964).	  Elaboración	  propia	  con	  captura	  
del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  259	  |	  La	  mujer-­‐diablo.	  Simón	  del	  desierto	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1964).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  261	  |	  Hermano	  Matías.	  Simón	  del	  desierto	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1964).	  Elaboración	  propia	  





Fig.	  263	  |	  Madre	  de	  Simón.	  Simón	  del	  desierto	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1964).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  258	  |	  Trifón,	  el	  monje	  calumniador.	  Simón	  del	  desierto	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1964).	  
Elaboración	  propia	  con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  260	  |	  Hermano	  Zenón.	  Simón	  del	  desierto	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1964).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  262	  |	  Pastor	  enano.	  Simón	  del	  desierto	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1964).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  264	  |	  Daniel,	  un	  monje.	  Simón	  del	  desierto	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1964).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Respecto	  a	  los	  espacios	  donde	  se	  sitúan	  los	  sucesos	  y	  los	  personajes	  de	  la	  película:	  
El	   reducido	   espacio	   del	   capitel	   de	   una	   columna	   es	   el	   espacio	  más	   importante	   de	   la	  
historia	   de	   Simón	   del	   desierto,	   pues	   es	   donde	   está	   Simón,	   el	   protagonista	   de	   la	  
película,	   día	   y	   noche	   durante	   varios	   años.	   Simón	   sólo	   baja	   en	   una	   ocasión	   de	   su	  
columna	  y	  lo	  hace	  para	  cambiarse	  a	  otra	  más	  grande.	  Junto	  a	  la	  columna,	  la	  madre	  de	  
Simón	  se	  construye	  una	  humilde	  cabaña	  donde	  decide	   instalarse	  con	   la	   intención	  de	  
vivir	  cerca	  de	  su	  hijo.	  
La	  historia	  tiene	  lugar	  en	  una	  zona	  rural,	  alejada	  de	  la	  población;	  una	  región	  desértica	  
por	  donde	   sólo	  pasan	  algunos	  pastores	   y	  peregrinos.	   También,	   se	  hace	   referencia	   al	  
cenobio,	  donde	  viven	   los	  monjes	  que	  acuden	  de	  vez	  en	  cuando	  a	  visitar	  a	  Simón.	   La	  
película	  al	  final	  acaba	  en	  la	  ciudad	  de	  Nueva	  York,	  en	  el	  interior	  de	  un	  club	  nocturno.	  
Con	  relación	  al	  tiempo	  y	  a	  la	  fecha	  de	  la	  historia:	  
Al	  inicio	  de	  la	  película	  Simón	  lleva	  6	  años,	  6	  meses	  y	  6	  días	  haciendo	  penitencia	  en	  lo	  




estado	  8	  años,	  8	  meses	  y	  8	  días.	  Es	  decir,	  el	  relato	  abarca	  todo	  ese	  tiempo,	  aunque	  en	  
la	  película	  se	  narran	  sólo	  los	  últimos	  2	  años,	  2	  meses	  y	  2	  días.	  
Respecto	  a	   la	   referencia	  exacta	  al	   tiempo	  de	   la	  historia	  de	  Simón	  del	  desierto,	   se	  da	  
una	  pista	  cuando	  el	  monje	  que	  se	  acerca	  a	  darle	  noticias	  a	  Simón	  le	  menciona	  que	  “las	  
hordas	  del	  anticristo	  avanzan	  hacia	  Roma",	  que	  podría	  interpretarse	  como	  la	  invasión	  
de	  Atila	  a	  la	  capital	  del	  imperio,	  sucedida	  en	  el	  Siglo	  V.	  
4.1.16.2.	  Sustancia	  de	  la	  historia	  
Simón	  del	  desierto	  habla	  del	  comportamiento	   intransigente	  y	  soberbio	  de	  un	  ser	  que	  
desprecia	  a	   todos	   los	  que	  no	  piensan	  o	  actúan	  del	  modo	  ejemplar	  que	  él	  mismo.	  Es	  
una	  referencia	  recurrente	  en	  las	  películas	  analizadas,	  que	  se	  aprecia	  en	  Una	  mujer	  sin	  
amor,	   Él,	   Abismos	   de	   pasión,	   El	   río	   y	   la	   muerte	   o	   Nazarín.	   En	   esta	   película,	   esta	  
cuestión	  se	  pone	  de	  manifiesto	  desde	  que	  Simón	  no	  puede	  tolerar	  que	  Matías	  sea	  un	  
joven	  alegre,	  ya	  que	  él	  piensa	  que	  el	  camino	  hacia	  la	  perfección	  espiritual,	  que	  todo	  ser	  
humano	  debe	  tomar,	  es	  penoso	  y	  requiere	  de	  sufrimiento.	  	  
Simón	  es	  un	  personaje	  radicalmente	  devoto;	  a	   través	  de	  él,	   la	  historia	  se	  refiere	  a	   la	  
religión,	  –con	  sus	  dogmas	  y	  mandamientos–,	  y	  a	  los	  hábitos	  que	  un	  asceta	  debe	  seguir	  
para	  conseguir	  la	  perfección	  moral	  y	  espiritual.	  En	  ese	  sentido,	  Simón	  cree	  que	  así	  se	  
acerca	  a	  Dios,	  pero	  en	   realidad	   se	   ciega	  y	   se	   convierte	  en	  un	   fanático	  que	   trata	   con	  
desprecio	   y	   superioridad	   a	   sus	   semejantes,	   incluso	   a	   su	   propia	   madre.	   Con	   su	  
comportamiento,	   Simón	   lo	   que	   consigue	   es	   lo	   contrario,	   pues	   se	   aleja	   de	   la	   idea	   de	  




las	   garras	   del	   demonio	   cuando	   no	   puede	   resistir	  más,	   yendo	   a	   parar	   al	   infierno,	   de	  
donde	   no	   podrá	   regresar.	   La	   actitud	   intransigente	   y	   soberbia	   de	   Simón	   recibe	   su	  
sanción.	  
Otro	  tema	  que	  se	  aprecia	  es	  el	  de	  la	  relación	  materno-­‐filial,	  presente	  en	  casi	  todas	  las	  
películas	  analizadas.	  La	  madre	  de	  Simón	  se	  sacrifica	  y	  construye	  una	  cabaña	  junto	  a	  la	  
columna	  donde	  vive	   su	  hijo	  para	  estar	   cerca	  de	  él,	   igual	   que	   las	  madres	   sacrificadas	  
que	   aparecen	   en	  Susana	   o	   en	  Una	  mujer	   sin	   amor.	  En	   cambio,	   Simón,	   la	   ignora	   por	  
completo,	   ya	   que	   él	   toda	   su	   atención	   puesta	   en	   su	   penitencia.	   Sin	   embargo,	   en	   sus	  
pensamientos	   es	   capaz	   de	   imaginarse	   a	   sí	   mismo	   siendo	   feliz	   conviviendo	   con	   su	  
madre.	  
Finalmente,	   un	   tema	   que	   se	   presenta	   sutilmente	   a	   través	   del	   personaje	   del	   pastor	  
enano,	   es	   la	   sabiduría	   de	   un	   espíritu	   libre;	   pues	   él	   es	   el	   único	   personaje	   capaz	   de	  
hablarle	   a	   Simón	   como	   a	   una	   persona	   y	   no	   como	   los	   demás,	   que	   le	   tratan	   como	   si	  
fuera	   un	   santo.	   Se	   acerca	   a	   él	   ofreciéndole	   alimento	   y	   amistad;	   Simón,	   en	   cambio,	  
demuestra	  su	  falta	  de	  empatía	  hablándole	  con	  su	  pedante	  verborrea.	  El	  pastor	  enano	  
es	  el	  que	  hace	  evidente	  el	  desequilibrio	  mental	  de	  Simón,	  lo	  que	  lo	  emparenta	  con	  el	  
personaje	  desequilibrado	  de	  Francisco	  (Él),	  que	  también	  es	  un	  enfermo	  mental.	  





Fig.	  265	  |	  Animales.	  Simón	  del	  desierto	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1964).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  267	  |	  Mujer	  costurera.	  Simón	  del	  desierto	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1964).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  269	  |	  Insectos.	  Simón	  del	  desierto	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1964).	  Elaboración	  propia	  con	  





Fig.	  266	  |	  Piernas	  femeninas.	  Simón	  del	  desierto	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1964).	  Elaboración	  propia	  
con	  captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  268	  |	  Discapacitados.	  Simón	  del	  desierto	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1964).	  Elaboración	  propia	  con	  
captura	  del	  DVD	  de	  la	  edición	  mexicana	  (Zima	  Entertainment,	  2009).	  
	  
Fig.	  270	  |	  Sacerdotes.	  Simón	  del	  desierto	  (Alatriste	  &	  Buñuel,	  1964).	  Elaboración	  propia	  con	  




4.1.16.3.	  Forma	  del	  discurso	  
En	  Simón	  del	  desierto	  la	  duración	  del	  discurso	  es	  de	  43	  minutos,	  siendo	  la	  película	  más	  
breve	  de	  todas	  las	  analizadas.	  El	  orden	  de	  presentación	  de	  los	  sucesos	  es	  el	  normal;	  las	  
acciones	   y	   los	   acontecimientos	   se	   desarrollan	   según	   la	   linealidad	   cronológica	   de	   la	  
historia.	   En	   la	   película,	   aparte	   de	   las	   elipsis	   narrativas	   que	   sirven	   para	   resumir	   la	  
historia,	  destaca	  la	  pausa	  que	  hay	  en	  el	  discurso	  cuando	  se	  mete	  en	  los	  pensamientos	  
de	   Simón	   y	   este	   se	   imagina	   saltando	   y	   corriendo	   por	   el	   desierto	   con	   su	   madre.	   La	  
frecuente	  aparición	  del	  demonio	  en	  forma	  de	  mujer	  que	  intenta	  que	  Simón	  caiga	  en	  la	  
tentación	  es	  el	  motivo	  que	  más	  se	  repite:	  en	  cuatro	  ocasiones;	   la	  primera,	  como	  una	  
mujer	  que	  camina	  delante	  de	  los	  monjes	  que	  están	  rezando	  bajo	  la	  columna	  de	  Simón;	  
la	  segunda,	  disfrazada	  de	  un	  niña	  inocente;	  la	  tercera,	  como	  Jesús	  vestido	  de	  pastor	  de	  
ovejas;	  la	  cuarta,	  como	  una	  mujer	  semidesnuda	  que	  llega	  en	  un	  ataúd	  hasta	  donde	  se	  
encuentra	  Simón.	  
No	  se	  aprecia	   la	  presencia	  de	  narrador.	  El	  final	  contrasta	  en	  gran	  medida	  con	  toda	  la	  
historia:	  los	  personajes	  dan	  un	  salto	  de	  varios	  siglos	  en	  el	  tiempo,	  llegando	  a	  la	  época	  
contemporánea	  a	  la	  producción	  de	  la	  película	  (años	  sesentas),	  y	  en	  el	  espacio,	  llegando	  
hasta	  la	  ciudad	  de	  Nueva	  York.	  
4.1.16.4.	  Sustancia	  del	  discurso	  
Las	  imágenes	  en	  Simón	  del	  desierto	  se	  ponen	  en	  función	  de	  la	  historia	  que,	  al	  tratarse	  
de	  un	  personaje	  subido	  en	  una	  columna,	  requiere	   la	  utilización	  de	  numerosos	  planos	  




alrededor	  de	  la	  columna,	  explorando	  y	  aprovechando	  la	  expresividad	  del	  terreno	  y	   la	  
figura	   de	   Simón	   con	   un	   amplio	   cielo	   despejado	   de	   fondo.	   A	   diferencia	   con	   El	   ángel	  
exterminador,	   donde	   casi	   todas	   las	   imágenes	   son	   de	   interior,	   en	   esta	   película	   se	  
aprovecha	  mucho	  los	  espacios	  abiertos,.	  
La	  música	  es	  igual	  de	  sobria	  que	  en	  Nazarín	  o	  El	  ángel	  exterminador,	  sólo	  se	  utiliza	  el	  
sonido	  de	  los	  tambores	  de	  Calanda	  y	  una	  canción	  de	  rock	  que	  interpreta	  una	  banda	  en	  
el	  centro	  nocturno	  donde	  va	  a	  parar	  Simón	  al	  final	  de	  la	  película.	  
Los	   diálogos	   son	   muy	   expresivos	   y	   están	   cargados	   de	   información	   referente	   a	   la	  
filosofía	   y	   la	   praxis	   de	   la	   religión;	   en	   ocasiones,	   pueden	   resultar	   complejos	   para	   los	  
espectadores	  que	  no	  estén	  familiarizados	  con	  el	  léxico:	  	  
–	  Trifón:	  ¡Abajo	  la	  sagrada	  hipóstasis!	  
–	  Monjes:	  ¡Viva	  la	  sagrada	  hipóstasis!	  ¡Viva!	  
–	  Trifón:	  ¡Muera	  el	  anástasis!	  
–	  Monjes:	  ¡Viva!	  
–	  Trifón:	  ¡Viva	  el	  apocatástasis!	  
–	  Monjes:	  ¡Muera!	  




4.2.	  Análisis	  relacional	  
4.2.1.	  La	  forma	  de	  la	  historia	  
En	  el	  cine	  mexicano	  de	  Buñuel	  hay	  una	  serie	  de	  sucesos	  que	  trazan	  una	  continuidad	  en	  
la	  forma	  de	  las	  historias,	  dando	  cuerpo	  a	  la	  poética	  del	  conjunto	  de	  la	  etapa	  mexicana	  
del	  director	  español.	  Uno	  de	  los	  sucesos	  que	  más	  aparece	  tiene	  que	  ver	  con	  el	  encierro	  
de	  un	  personaje.	  Anteriormente	  ya	  se	  señaló	  que	  algunas	  películas	  empezaban	  con	  la	  
salida	   de	   prisión	   de	   alguien.	   Por	   ejemplo,	   en	  Gran	   Casino	   los	   personajes	   Gerardo	   y	  
Demetrio	   se	   escapan	   de	   la	   cárcel	   forzando	   los	   barrotes	   de	   una	   ventana;	   en	   El	   gran	  
calavera	   Ramiro	   sale	   de	   una	   celda	   donde	   ha	   sido	   encerrado	   por	   beber;	   en	   Los	  
olvidados	   el	   Jaibo	   escapa	   del	   correccional;	   en	  Susana	   la	   protagonista	   escapa	   de	   una	  
celda	  del	   reformatorio	   gracias	   a	  una	   ventana	  que	   se	   rompe;	   en	  Una	  mujer	   sin	  amor	  
don	  Carlos	  castiga	  a	  su	  hijo	  encerrándolo	  en	  su	  cuarto;	  en	  El	  río	  y	  la	  muerte:	  Gerardo	  se	  
encuentra	  dentro	  de	  un	  pulmón	  de	  acero	  sin	  poder	  moverse	  por	  su	  enfermedad;	  en	  El	  
ángel	  exterminador	   los	  personajes	  se	  ven	  atrapados	  por	  extrañas	  circunstancias	  en	  el	  
salón	  de	  una	  lujosa	  mansión	  
No	  obstante,	  los	  encierros	  no	  siempre	  están	  al	  inicio	  de	  las	  historias;	  en	  otras	  películas	  
aparecen	  a	  la	  mitad	  o	  al	  final	  del	  metraje.	  Es	  el	  caso	  de	  La	  hija	  del	  engaño,	  en	  donde	  el	  
viejo	   Lencho	   encierra	   a	   Marta	   en	   el	   cuarto	   y	   ella	   se	   escapa	   por	   la	   ventana;	   en	   Él	  
Francisco	   retiene	  a	  su	  mujer	  en	  contra	  de	  su	  voluntad	  y,	  al	   final,	  Francisco	  es	  el	  que	  
termina	  recluido	  en	  un	  monasterio	  colombiano	  a	  causa	  de	  su	  enfermedad	  mental;	  en	  
Nazarín	   el	   padre	  Nazario	   y	  Andara	   son	  detenidos	  por	   la	  policía	   y	   son	   conducidos	  en	  




Observar	   que	   el	   encierro	   de	   los	   personajes	   sea	   un	   suceso	   que	   aparece	   con	   tanta	  
frecuencia	  en	  las	  historias	  del	  cine	  mexicano	  de	  Buñuel	  permite	  ver	  que	  al	  realizador	  le	  
interesaba	  mucho	  el	  asunto	  de	  la	  libertad.	  Según	  las	  propias	  declaraciones	  de	  Buñuel,	  
“la	  imaginación	  es	  libre;	  el	  hombre,	  no”	  (Colina	  &	  Pérez	  Turrent,	  1996,	  p.	  52).	  Por	  ello	  
se	  observa	  tanta	  capacidad	  imaginativa	  en	  muchos	  de	  los	  personajes;	  por	  ejemplo,	  el	  
recurso	   de	   salir	   o	   entrar	   de	   un	   lugar	   a	   otro	   atravesando	   ventanas	   en	   lugar	   ir	   por	   la	  
puerta,	  una	  acción	  que	  aparece	  en	  varias	  películas.	  
	   SUCESOS	  
	  
	   Inicio	   Final	  
GC	   Gerardo	  y	  Demetrio	  huyen	  de	  la	  cárcel.	   Gerardo	  y	  Mercedes	  huyen	  en	  tren	  de	  los	  
campamentos,	  mientras	  explotan	  los	  
pozos	  de	  La	  Nacional.	  
EGC	   Ramiro	  sale	  de	  la	  cárcel.	   Ramiro,	  Gregorio,	  Eduardo,	  Ladislao	  y	  
Milagros	  caminan	  felices	  tomados	  del	  
brazo	  por	  el	  medio	  de	  la	  calle	  tras	  
observar	  la	  reconciliación.	  
LO	   El	  Cacarizo	  informa	  a	  la	  pandilla	  que	  el	  
Jaibo	  escapó	  del	  reformatorio.	  
El	  abuelo	  de	  Meche	  descarga	  el	  cadáver	  
de	  Pedro	  y	  lo	  empuja	  hacia	  el	  fondo	  de	  un	  
barranco	  lleno	  de	  basura.	  
SUS	   Susana	  es	  conducida,	  entre	  gritos	  y	  
empujones,	  a	  una	  celda	  de	  castigo	  de	  
donde	  logra	  escapar.	  
La	  familia	  se	  reconcilia	  y	  se	  sientan	  a	  
desayunar	  juntos.	  
LAH	   Quintín	  termina	  de	  preparar	  una	  
maleta	  porque	  saldrá	  de	  viaje;	  pero	  
debe	  acercarse	  a	  consolar	  a	  Marta,	  su	  
hija,	  que	  se	  asustó	  cuando	  se	  fue	  la	  luz.	  
Quintín	  se	  enoja	  otra	  vez	  cuando	  pide	  ver	  
a	  su	  nieto	  y	  le	  dicen	  que	  todavía	  no	  ha	  
nacido.	  
MSA	   En	  una	  tienda	  de	  antigüedades,	  Rosario	  
muestra	  una	  obra	  a	  un	  cliente	  que	  
intenta	  regatear	  argumentando	  que	  la	  
pieza	  no	  parece	  auténtica.	  
Rosario	  saca	  el	  retrato	  de	  Julio,	  lo	  coloca	  
en	  la	  pared	  y	  se	  sienta	  sola	  en	  el	  salón	  de	  
su	  casa	  a	  bordar.	  
SAC	   Un	  viejo	  autobús	  llega	  al	  pueblo	  de	  San	  
Jeronimito.	  Silvestre,	  el	  chofer,	  trae	  el	  
vestido	  de	  novia	  de	  Albina.	  
Oliverio	  habla	  con	  Albina	  y	  le	  da	  a	  guardar	  
el	  documento	  que	  garantiza	  el	  
cumplimiento	  de	  la	  voluntad	  de	  su	  madre	  
respecto	  a	  la	  herencia.	  
BRU	   Meche	  prepara	  la	  medicina	  de	  su	  
padre,	  don	  Carmelo.	  Su	  conversación	  
sobre	  la	  delicada	  salud	  de	  este	  es	  
interrumpida	  por	  un	  alboroto	  que	  se	  
oye	  en	  el	  patio	  de	  la	  vecindad.	  
Paloma,	  al	  marcharse,	  encuentra	  un	  gallo	  
que	  la	  mira	  de	  frente	  y	  la	  obliga	  a	  
detenerse;	  pero,	  sin	  poder	  quitar	  la	  vista	  




EL	   En	  la	  ceremonia	  del	  lavatorio	  de	  pies	  
del	  Jueves	  Santo,	  Francisco	  observa	  los	  
pies	  de	  los	  fieles	  hasta	  fijar	  la	  vista	  en	  
los	  de	  mujer;	  al	  subir	  la	  vista,	  se	  
encuentra	  con	  la	  mirada	  de	  Gloria.	  
Francisco	  se	  aleja	  caminando	  en	  zigzag.	  
ABI	   En	  una	  finca	  rural,	  Catalina	  caza	  buitres	  
con	  una	  escopeta.	  
Alejandro,	  herido,	  logra	  llegar	  hasta	  el	  
cadáver	  de	  Catalina	  y,	  tras	  otro	  disparo,	  
muere	  junto	  al	  cuerpo	  de	  su	  amada	  
después	  de	  besarla.	  
ILU	   Juan	  Caireles	  y	  Tarrajas	  reparan	  el	  
tranvía	  133	  y	  se	  lo	  muestran	  al	  
mecánico.	  
Lupita	  y	  Juan	  Caireles	  se	  besan.	  
RIO	   En	  el	  pueblo	  de	  Santa	  Bibiana	  un	  
hombre	  acuchilla	  a	  su	  compadre	  en	  la	  
celebración	  de	  un	  bautizo	  por	  una	  
discusión	  que	  se	  originó	  por	  una	  broma.	  
Llega	  Rómulo	  y	  abraza	  a	  Gerardo	  como	  a	  
un	  amigo	  delante	  de	  todos.	  
ENS	   En	  sala	  donde	  hay	  muchos	  juguetes	  
regados	  por	  el	  piso,	  una	  institutriz	  saca	  
al	  niño	  Archibaldo	  de	  un	  ropero,	  donde	  
jugaba	  a	  vestirse	  de	  mujer.	  
Archibaldo	  y	  Lavinia	  deciden	  caminar	  
juntos,	  se	  toman	  del	  brazo	  y	  antes	  de	  
avanzar,	  Archibaldo	  tira	  su	  bastón.	  
NAZ	   Mientras	  unas	  prostitutas	  discuten	  por	  
el	  robo	  de	  unos	  botones,	  llega	  un	  
arquitecto	  con	  su	  asistente	  a	  tratar	  los	  
problemas	  de	  la	  instalación	  eléctrica	  de	  
la	  vecindad.	  
El	  padre	  Nazario	  se	  aleja	  caminando	  
cabizbajo,	  pensativo	  y	  desolado	  cargando	  
la	  piña	  que	  le	  acaban	  de	  dar.	  
ANG	   Julio,	  el	  mayordomo	  de	  la	  casa	  de	  los	  
Nóbile,	  despide	  a	  Lucas,	  uno	  de	  los	  
empleados,	  cuando	  se	  entera	  de	  que	  
saldrá	  a	  dar	  un	  paseo	  sabiendo	  que	  esa	  
noche	  se	  dará	  una	  gran	  fiesta.	  
Un	  rebaño	  de	  ovejas	  pasa	  por	  el	  atrio	  de	  
la	  iglesia	  donde	  están	  las	  personas	  
encerradas	  y	  se	  disponen	  a	  entrar.	  
SIM	   Una	  procesión	  llega	  a	  un	  campo	  
desértico	  en	  el	  que	  se	  halla	  Simón	  en	  lo	  
alto	  de	  una	  columna.	  
Simón	  permanece	  sentado	  mientras	  la	  
mujer-­‐diablo	  lanza	  un	  grito	  alegre	  
mientras	  baila	  descalza	  en	  medio	  de	  la	  
pista.	  
Tabla	  4:	  Sucesos	  al	  inicio	  y	  al	  final	  de	  las	  películas	  analizadas.	  Fuente:	  elaboración	  propia.	  
Respecto	   a	   los	   personajes,	   se	   pueden	   identificar	   varios	   tipos	   en	   función	   de	   las	  
propiedades	  de	  su	  construcción.	  Según	  características	  físicas,	  en	  primer	  lugar	  destaca	  
el	   interés	  por	  personajes	  masculinos	  de	  edad	  avanzada	  emparejados	   con	  personajes	  
femeninos	   jóvenes.	   Por	   ejemplo,	   en	   la	   relación	   entre	   don	   Guadalupe	   y	   Susana	   en	  
Susana,	  entre	  don	  Carlos	  y	  Rosario	  en	  Una	  mujer	  sin	  amor,	  entre	  don	  Andrés	  y	  Paloma	  




Respecto	   a	   la	   posición	   social,	   se	   observa	   que	   los	   personajes	   masculinos	   tienen	  
profesiones	   como	   mecánicos,	   empresarios,	   terratenientes,	   doctores,	   ingenieros,	  
arquitectos,	   sacerdotes,	   etc.	   En	   cambio,	   los	   personajes	   femeninos	   por	   lo	   general	   se	  
dedican	   al	   entremetimiento	   (cantantes,	   cabareteras,	   etc.)	   o	   son	   amas	   de	   casa,	  
enfermeras	   o	   prostitutas.	   Hay	   otro	   grupo	   de	   personajes	   que	   proviene	   de	   un	   origen	  
más	   humilde	   y	   no	   tienen	   una	   profesión;	   es	   el	   caso	   de	   los	   niños	   de	   la	   calle	   de	   Los	  
olvidados.	  	  
Según	   la	  pertenencia	  a	  distintas	   clases	   sociales,	   se	  puede	  apreciar	  un	  gran	  contraste	  
entre	   la	   clase	   alta	   y	   la	   baja.	   El	   mayor	   contraste	   entre	   personajes	   ricos	   y	   pobres	   se	  
puede	  ver	  comparando	  los	  niños	  de	  Los	  olvidados	  y	  los	  hombres	  y	  mujeres	  de	  El	  ángel	  
exterminador.	  En	  casi	  todas	  las	  películas	  aparece	  este	  contraste,	  pues	  es	  en	  todas	  las	  
casas	   de	   los	   personajes	   acomodados	   siempre	   hay	   sirvientes.	   Inclusive	   en	   Simón	   del	  
desierto	  es	  posible	  ver	  a	  un	  señor	  rico	  que	  al	  inicio	  le	  obsequia	  al	  beato	  una	  columna	  
más	   alta.	   Igual	   en	   Nazarín,	   se	   aprecia	   el	   contraste	   entre	   el	   cura	   pobre,	   el	   padre	  
Nazario,	  y	  un	  cura	  rico,	  su	  colega	  don	  Ángel.	  
Respecto	   a	   las	   características	   psicológicas,	   el	   temperamento	   de	   los	   personajes	  
masculinos	  en	  el	  cine	  mexicano	  de	  Buñuel	  suele	  ser	  de	  tipo	  colérico.	  Casi	  siempre	  son	  
personajes	  que	  se	  creen	  poseedores	  de	  la	  verdad	  absoluta,	  como	  en	  el	  caso	  de	  Carlos	  
(Una	  mujer	  sin	  amor),	  Francisco	  (Él)	  o	  Simón	  (Simón	  del	  desierto)	  y	  reaccionan	  con	  ira	  
cada	  vez	  que	  tienen	  que	  enfrentar	  realidades	  que	  se	  salen	  del	  molde	  en	  el	  que	  instalan	  
una	  rígida	  moral	  de	  principios	  burgueses.	  En	  cambio,	  otros	  personajes	  masculinos	  se	  




cielo),	  quienes	  tienen	  que	  adaptar	  una	  personalidad	  noble	  e	  inocente	  a	  un	  entorno	  que	  
resulta	  hostil	  para	  ese	  tipo	  de	  personajes.	  El	  enfrentamiento	  termina	  en	  frustración	  y	  
en	  el	  quiebre	  de	  los	  buenos	  sentimientos.	  
En	  el	  caso	  de	  los	  personajes	  femeninos,	  también	  es	  habitual	  ver	  dos	  tipos	  de	  mujeres.	  
Por	  un	  lado,	   las	  madres	  compasivas	  y	  protectoras,	  que	  anteponen	  el	  bienestar	  de	  los	  
suyos	  por	  encima	  de	  cualquier	  cosa.	  Por	  otra	  parte	  hay	  mujeres	  que	  representan	  todo	  
lo	   contrario;	   son	   personajes	   femeninos	   crueles	   como	   Camelia	   la	   rumbera	   de	   Gran	  
Casino	  o	  Raquel	   la	   joven	   de	   Subida	   al	   cielo,	   que	   aprovechan	   su	   poder	   de	   seducción	  
para	  lograr	  sus	  objetivos.	  En	  el	  caso	  de	  Camelia,	  su	  acción	  es	  tan	  perversa	  que	  provoca	  
la	  muerte	  de	  dos	  personajes.	  
	   POBRES	   RICOS	   INTOLERANTES	   SEDUCTORAS	   MADRES	  
GC	   X	   X	   	   X	   	  
EGC	   X	   X	   	   	   	  
LO	   X	   	   X	   X	   X	  
SUS	   X	   X	   	   X	   X	  
LAH	   X	   X	   X	   	   X	  
MSA	   	   X	   X	   	   X	  
SAC	   X	   	   	   X	   X	  
BRU	   X	   X	   	   X	   	  
EL	   	   X	   X	   	   	  
ABI	   X	   X	   X	   	   	  
ILU	   X	   	   X	   X	   	  
RIO	   X	   	   X	   	   X	  
ENS	   	   X	   	   X	   X	  
NAZ	   X	   X	   X	   X	   	  
ANG	   	   X	   X	   	   	  
SIM	   X	   X	   X	   X	   X	  





La	  actorialización	  en	  el	  cine	  mexicano	  de	  Buñuel,	  es	  decir,	  el	  tipo	  de	  actor	  elegido	  para	  
que	  sea	  representado	  adecuadamente	  el	  personaje,	  es	  uno	  de	  los	  aspectos	  que	  más	  le	  
preocupó	  al	  director	  español.	  En	  sus	  memorias	  se	  quejó	  abiertamente	  de	  “trabajar	  con	  
actores	  muy	  mal	   adaptados	   a	   sus	   papeles”	   (Buñuel,	   2008,	   p.	   169).	  Uno	  de	   los	   fallos	  
más	   evidente	   de	   actorialización	   se	   puede	   ver	   en	   la	   película	   Abismos	   de	   pasión.	   El	  
propio	  Buñuel	  lo	  reconoce:	  
Dancigers	  me	  llamó	  un	  día:	  quería	  hacer	  una	  comedia	  con	  Jorge	  Mistral,	  
Irasema	  Dilián	  y	  Lilia	  Prado,	  a	  quienes	  tenía	  contratados.	  Yo	  le	  dije	  que	  
tenía	   escrito	   un	   argumento,	   el	   de	   Cumbres	   borrascosas.	   Era	   un	  
argumento	   imposible	   para	   aquel	   reparto:	   no	   convenía	   nada,	   pero	  me	  
vencieron	  las	  ganas	  de	  hacer	  esa	  historia	  que	  me	  gustaba	  tanto.	  (Colina	  
&	  Pérez	  Turrent,	  1996,	  p.	  150).	  
Sin	  embargo,	  se	  mostró	  más	  satisfecho	  de	  los	  niños	  que	  conformaron	  el	  reparto	  de	  Los	  
olvidados	  o	  del	  enano	  Ujo,	  que	  aparece	  en	  Nazarín	  y	  en	  Simón	  del	  desierto:	  “los	  niños	  y	  
los	  enanos	  han	   sido	   los	  mejores	  actores	  de	  mis	  películas”	   (Buñuel,	  2008,	  p.	  164).	  En	  
algunos	  casos,	  la	  caracterización	  de	  los	  personajes	  también	  le	  ocasionó	  problemas.	  Por	  
ejemplo,	  en	  el	  caso	  de	  El	  ángel	  exterminador	  “los	  actores	  se	  sentaban	  para	  el	  ensayo	  y	  
al	  ponerse	  de	  pie	   tenían	  el	   frac	  arrugado.	  En	  el	   comedor	  no	  había	   servilletas	  con	   las	  
iniciales	  y	  el	  escudo	  de	  Nobile,	   sino	  servilletas	  comunes	  y	  corrientes,	  como	  de	   fonda	  




En	   razón	   de	   su	   composición,	   hay	   varios	   tipos	   de	   personajes	   en	   el	   cine	  mexicano	   de	  
Buñuel.	  Están	  los	  individuales,	  los	  grupales,	  los	  colectivos	  y	  los	  institucionales.	  Ejemplo	  
de	   personajes	   individuales	   memorables	   son	   Simón	   (Simón	   del	   desierto),	   el	   padre	  
Nazario	  (Nazarín),	  Archibaldo	  de	  la	  Cruz	  (Ensayo	  de	  un	  crimen),	  Francisco	  (Él)	  o	  el	  Jaibo	  
(Los	  olvidados).	   En	  La	  hija	  del	   engaño	   y	   en	  La	   ilusión	   viaja	  en	   tranvía	  hay	  dos	   claros	  
ejemplos	   de	   personajes	   grupales,	   el	   Jonrón	   y	   Angelito	   en	   el	   caso	   de	   la	   primera;	   el	  
Caireles	  y	  el	  Tarrajas	  en	  la	  segunda.	  La	  características	  que	  se	  aprecian	  en	  los	  rasgos	  y	  
las	  acciones	  de	  cada	  una	  de	  estas	  parejas	  de	  personajes	  son	  tan	  similares	  que	  permiten	  
considerarlos	  como	  personajes	  grupales.	  Un	  ejemplo	  de	  personajes	  colectivos	  se	  ve	  en	  
El	   bruto,	   donde	   los	   vecinos	   van	   a	   ser	   desalojados	   se	   juntan	   y	   oponen	   resistencia	  
colectivamente.	  De	  personajes	   institucionales	  es	  posible	  hablar,	  por	  ejemplo,	  cuando	  
aparece	  la	  policía	  en	  películas	  como	  Los	  olvidados.	  
Uno	  de	  los	  personajes	  que	  presenta	  un	  factor	  diferencial	  y	  de	  mayor	  originalidad	  en	  la	  
obra	   mexicana	   de	   Buñuel	   es	   el	   diablo	   en	   la	   película	   Simón	   del	   desierto,	   que	   es	  
interpretado	   por	   una	   joven	   mujer	   atractiva	   que	   cambia	   de	   caracterización	   en	   cada	  
aparición.	  En	  pocas	  ocasiones	  en	   la	  historia	  del	   cine	  el	  diablo	  ha	   sido	  presentado	  de	  
manera	  tan	  sugerente.	  
Con	  relación	  ahora	  al	  tiempo	  y	  al	  espacio,	  el	  propio	  Buñuel	  era	  consiente	  de	  que	  “en	  el	  
cine	   el	   tiempo	   y	   el	   espacio	   son	   flexibles,	   obedecen	   al	   realizador”	   (Colina	   &	   Pérez	  
Turrent,	   1996,	   pp.	   233	   -­‐	   234).	   Esta	   afirmación	   	   pone	   de	   manifiesto	   que	   el	   director	  




en	  Un	  perro	  andaluz	  (1929)	  se	  aprecia	  la	  utilización	  poética	  del	  espacio	  cuando	  uno	  de	  
los	  personajes	  sale	  por	  la	  puerta	  de	  una	  habitación	  y	  aparece	  directamente	  en	  la	  playa.	  	  
El	  presente	  análisis	  se	  centra	  exclusivamente	  en	  dos	  lugares:	  el	  espacio	  de	  la	  historia	  y	  
el	  espacio	  del	  discurso	  en	  el	  cine	  mexicano	  de	  Buñuel.	  Es	  preciso	  hacer	  esta	  separación	  
pues	   se	   trata	   de	   dos	   ideas	   completamente	   distintas	   como	   se	   explicó	   en	   el	   marco	  
teórico	  del	  presente	  trabajo.	  Respecto	  a	  las	  características	  del	  espacio	  de	  la	  historia,	  se	  
observa	  un	  interés	  notable	  por	  diseñar	  espacios	  cerrados,	  ubicando	  a	  los	  personajes	  en	  
lugares	  que	  pueden	  llegar	  a	  ser	  claustrofóbicos	  y	  agobiantes	  en	  ocasiones	  por	  el	  tipo	  
de	  arquitectura	  y	  el	  diseño	  interior	  que	  tienen.	  El	  mejor	  ejemplo	  es	  la	  mansión	  donde	  
vive	   Francisco,	   el	   protagonista	   de	   la	   película	   Él,	   pues	   su	   casa	   está	   tan	   recargada	   de	  
formas	   caprichosas	   como	   las	  obsesiones	  paranoicas	  de	   su	  propietario.	  Además,	  para	  
acentuar	  más	  la	  sensación	  de	  angustia	  que	  produce	  este	  espacio,	  Buñuel	  hace	  que	  los	  
personajes	  cierren	  con	  llaves	  las	  puertas	  de	  las	  recámaras,	  añadiendo	  dificultad	  a	  una	  
movilidad	   reducida	   de	   por	   sí.	   Este	   tipo	   de	   encierro	   en	   espacio	   reducido	   se	   lleva	   al	  
grado	  más	  elevado	  en	  El	  ángel	  exterminador,	  en	  donde	  casi	  toda	  la	  historia	  sucede	  en	  
un	  salón	  en	  el	  que	  se	  ven	  obligados	  a	  convivir	  un	  grupo	  de	  veintiún	  personajes,	  dando	  
lugar	  a	  todo	  tipo	  de	  alteraciones	  conductuales	  debido	  a	   la	  angustia	  de	  no	  poder	  salir	  
de	  un	  espacio	  tan	  reducido.	  El	  ejemplo	  más	  extremo	  de	  la	  reducción	  del	  espacio	  de	  un	  
personaje	   es	   el	   capitel	   de	   la	   columna	   de	   Simón	   del	   desierto,	   donde	   el	   beato	   vive	  
durante	  años	  y	  años.	  También	  en	  Susana	  el	  espacio	  de	  los	  personajes	  se	  reduce	  tanto	  




En	   otros	   casos,	   la	   tensión	   se	   produce	   cuando	   hay	   una	   clara	   oposición	   entre	   lo	   que	  
representa	   un	   espacio	   y	   los	   objetivos	   o	   los	   rasgos	   de	   los	   personajes.	   Por	   ejemplo,	  
sucede	  en	  Gran	  Casino,	  pues	  los	  que	  trabajan	  en	  los	  pozos	  de	  “La	  nacional”	  no	  tienen	  
otro	  lugar	  donde	  ir	  a	  pasar	  un	  rato	  de	  ocio	  más	  que	  el	  casino	  de	  don	  Fabio,	  a	  pesar	  de	  
ser	   plenamente	   conscientes	   de	   que	   ese	   sitio	   representa	   un	   peligro	   real,	   pues	   están	  
bajo	   amenaza	   y,	   sin	   embargo,	   se	   van	  a	  meter	   en	  el	   cuartel	   general	   del	   enemigo.	   En	  
efecto,	   el	   espectador	   identifica	   el	   casino	   como	   un	   lugar	   donde	   esos	   personajes	   no	  
deberían	  estar.	  Otra	  gran	  incongruencia	  entre	  los	  rasgos	  del	  personaje	  y	  el	  espacio	  en	  
el	  que	  los	  sitúa	  la	  historia	  se	  puede	  observar	  en	  El	  gran	  calavera,	  pues	  en	  esta	  película	  
se	  ve	  a	  una	  familia	  aburguesada	  viviendo	  en	  una	  humilde	  vivienda	  de	  un	  barrio	  pobre.	  
El	  contraste	  no	  puede	  ser	  más	  obvio.	  Igual	  que	  cuando	  aparece	  un	  cura	  por	  el	  cabaret	  
“El	   infierno”	   en	   La	   hija	   del	   engaño.	   Buñuel	   se	   aprovecha	   las	   expectativas	   que	   los	  
espectadores	   tienen	   del	   lugar	   que	   se	   supone	   deben	   ocupar	   determinado	   tipos	   de	  
personajes	   arquetipos	   como	   los	   curas	   o	   los	   burgueses,	   descontextualizándolos	   en	  
ciertos	  momentos	   de	   la	   historia,	   provocando	   así	   un	   extrañamiento	   en	   el	   espectador	  
que	   se	  mezcla	   con	   cierto	   toques	   de	   humor.	  Otro	   claro	   ejemplo	   son	   los	   ricos	   que	   se	  
suben	  al	  tranvía	  en	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  y	  critican	  el	  servicio	  de	   la	  compañía	  de	  
transporte	  público	  por	  no	  cobrarles	  el	  pasaje.	  
En	  cuanto	  a	   la	   identificación	  del	  referente	  ciudad	  en	  el	  cine	  mexicano	  de	  Buñuel	  hay	  
que	   destacar	   el	   peso	   de	   la	   Ciudad	   de	  México,	   siendo	   especialmente	   reconocible	   en	  
películas	  tan	  citadinas	  como	  la	  mencionada	  anteriormente,	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía.	  




tranvía	  en	  coche,	  se	  puede	  identificar	  la	  Avenida	  Félix	  Cuevas	  de	  la	  Ciudad	  de	  México,	  
que	  está	  junto	  a	  la	  que	  era	  la	  casa	  del	  director.	  Este	  detalle	  habla	  del	  papel	  que	  tienen	  
los	  espacios	  cotidianos	  en	  esta	  película,	  donde	  también	  salen	  los	  Estudios	  Churubusco,	  
donde	  Buñuel	  hizo	  muchas	  de	   sus	  películas	  mexicanas.	   Por	  otra	  parte,	   analizando	  el	  
conjunto	  de	  películas	  que	  Buñuel	  ubicó	  en	  la	  Ciudad	  de	  México,	  se	  puede	  hablar	  de	  un	  
sentido	   retórico	   sobreañadido	   en	   la	   mente	   del	   autor	   implícito	   si	   se	   observa	   con	  
detenimiento	  el	   contraste	  existente	  entre	   los	  barrios	  pobres	  y	  marginados	  que	  salen	  
en	   Los	   olvidados	   o	   las	   casonas	   de	   los	   barrios	   ricos	   que	   se	   ven	   en	   El	   gran	   calavera,	  
Ensayo	  de	  un	   crimen	  o	  El	  ángel	   exterminador.	   En	  un	   sentido	   topológico	   y	   cultural,	   a	  
través	  de	  esta	  realidad	  se	  aprecia	  que	  Buñuel	  habla	  de	  las	  grandes	  desigualdades	  y	  la	  
injusta	  distribución	  de	  la	  riqueza	  entre	  los	  habitantes	  de	  la	  Ciudad	  de	  México,	  una	  lacra	  
que	  llega	  hasta	  nuestros	  días.	  
Respecto	   a	   la	   construcción	   del	   espacio	   del	   discurso,	   una	   de	   las	   características	   más	  
destacadas	  que	  se	  observa	  en	  el	  cine	  mexicano	  de	  Buñuel	  es	  la	  utilización	  del	  fuera	  de	  
campo.	  Esta	  es	  una	  opción	  estilística	  a	  la	  que	  el	  director	  recurría	  cuando	  aparecía	  algo	  
en	   la	   historia	   que	   no	   podía	   o	   no	   quería	  mostrar,	   como	   los	   besos	   y/o	   las	   relaciones	  
sexuales.	  En	  Los	  olvidados,	  por	  ejemplo,	  está	  la	  escena	  done	  el	  Jaibo	  seduce	  a	  Marta,	  la	  
mamá	  de	  Pedro,	  y	  ella	  le	  pide	  que	  se	  quede	  con	  ella	  cuando	  él	  está	  a	  punto	  de	  irse	  en	  
el	  momento	  en	  que	  ambos	  están	  solos	  en	  la	  habitación	  y	  la	  tensión	  sexual	  entre	  ellos	  
es	  evidente.	  En	  ese	  momento,	  la	  cámara	  enfoca	  desde	  afuera	  la	  puerta	  del	  cuarto	  que	  
se	   cierra	   y	   se	   queda	   en	   el	   espacio	   exterior.	   Otro	   claro	   ejemplo,	   igual	   de	   poético,	  




Paloma	  le	  pide	  que	  se	  acueste	  con	  ella	  en	  la	  cama;	  aquí	  la	  cámara	  no	  se	  separa	  de	  la	  
carne	  en	  el	  fuego,	  mientras	  fuera	  de	  campo	  se	  oyen	  las	  voces	  en	  off	  de	  Pedro	  y	  Paloma	  
en	  la	  cama.	  
	   ESPACIO	  DE	  LA	  HISTORIA	  
GC	   Ciudad	  de	  Tampico,	  espacios	  cerrados,	  casa	  de	  ricos	  
EGC	   Ciudad	  de	  México,	  espacios	  cerrados,	  casa	  de	  ricos,	  vecindad	  de	  pobres	  
LO	   Ciudad	  de	  México,	  espacios	  cerrados	  y	  abiertos,	  casas	  de	  pobres	  
SUS	   Zona	  rural	  no	  identificada,	  espacios	  cerrados	  y	  abiertos,	  hacienda	  de	  ricos	  
LAH	   Ciudad	  de	  México,	  espacios	  cerrados,	  casa	  de	  pobres,	  casas	  de	  ricos	  
MSA	   Ciudad	  de	  México,	  espacios	  cerrados,	  casa	  de	  ricos	  
SAC	   Zona	  rural	  del	  estado	  de	  Guerrero,	  espacios	  abiertos,	  casas	  de	  pobres	  
BRU	   Ciudad	  de	  México,	  espacios	  cerrados,	  casa	  de	  ricos,	  vecindad	  de	  pobres	  
EL	   Ciudad	  de	  México,	  ciudad	  de	  Guanajuato,	  espacios	  cerrados,	  casa	  de	  ricos	  
ABI	   Zona	  rural	  no	  identificada,	  espacios	  cerrados	  y	  abiertos,	  hacienda	  de	  ricos	  
ILU	   Ciudad	  de	  México,	  espacios	  abiertos,	  vecindad	  de	  pobres	  
RIO	   Zona	  rural,	  espacios	  cerrados	  y	  abiertos,	  casas	  de	  clase	  media	  
ENS	   Ciudad	  de	  México,	  espacios	  cerrados,	  casa	  de	  ricos	  
NAZ	   Ciudad	  de	  México,	  espacios	  abiertos,	  vecindad	  de	  pobres	  
ANG	   Ciudad	  de	  México,	  espacios	  cerrados,	  casa	  de	  ricos	  
SIM	   Zona	  rural	  no	  identificada,	  espacios	  abiertos,	  ciudad	  de	  Nueva	  York	  
Tabla	  6:	  Espacio	  de	  la	  historia	  en	  las	  películas	  analizadas.	  Fuente:	  elaboración	  propia.	  
También	   con	   relación	   al	   tiempo	   hay	   que	   considerar	   la	   distinción	   entre	   tiempo	   de	   la	  
historia	   y	   tiempo	   del	   discurso.	   La	   temporalidad	   de	   las	   historias	   narradas	   en	   el	   cine	  
mexicano	   de	   Buñuel	   siempre	   es	   mayor	   que	   la	   del	   discurso;	   excepto	   en	   El	   ángel	  




días,	  semanas,	  meses	  o	  incluso	  años.	  La	  duración	  del	  discurso	  no	  suele	  ser	  superior	  a	  
los	  noventa	  minutos.	  Un	  caso	  particular	  es	  el	  de	  Simón	  del	  desierto,	  donde	  el	  discurso	  
es	  especialmente	  corto,	  tan	  sólo	  cuarenta	  y	  tres	  minutos.	  	  
Respecto	   al	   orden,	   las	   películas	  mexicanas	   de	   Buñuel	   suelen	   estar	   contadas	   de	   una	  
manera	   lineal,	   salvo	   algunos	   casos	   excepcionales	   donde	   hay	   saltos	   temporales	   en	   la	  
narración	  de	   los	  hechos.	  Por	  ejemplo	  en	  Él,	  El	   río	  y	   la	  muerte	  y	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  
donde	  la	  temporalidad	  lineal	  se	  rompe	  con	  una	  narración	  anacrónicas	  que	  sirven	  para	  
explicar	  los	  hechos	  desde	  el	  punto	  de	  vista	  de	  uno	  de	  los	  personajes.	  	  
Otra	   característica	   habitual	   en	   la	   configuración	   del	   tiempo	   del	   discurso	   del	   cine	  
mexicano	  de	  Buñuel	  son	   las	  elipsis	  narrativas,	  que	  sirven	  para	  resumir	   los	  momentos	  
de	  la	  historia	  que	  bien	  no	  aportan	  nada	  sustancial	  al	  relato	  o	  bien	  pueden	  ser	  inferidos	  
fácilmente	  por	  el	  espectador.	  Respecto	  a	  la	  frecuencia	  de	  presentación	  de	  los	  sucesos,	  
por	  lo	  general	  esta	  suele	  ser	  singulativa.	  Una	  vez	  más,	  se	  debe	  señalar	  que	  la	  excepción	  
es	  El	  ángel	  exterminador	  donde	  en	  varias	  ocasiones	   la	   frecuencia	  de	  repetición	  en	  el	  
discurso	  de	  un	  suceso	  de	  la	  historia	  es	  múltiple.	  
Finalmente,	   respecto	   al	   tiempo	   que	   se	   evoca	   en	   las	   historias	   del	   cine	   mexicano	   de	  
Buñuel,	  es	  decir,	  la	  fecha	  más	  o	  menos	  exacta	  de	  los	  acontecimientos	  que	  se	  narran	  en	  
las	   películas,	   se	   aprecia	   que	   salvo	   en	   cuatro	   excepciones	   (Gran	   casino,	   Abismos	   de	  
pasión,	  Nazarín	  y	  Simón	  del	  desierto),	  se	  puede	  decir	  que	  las	  historias	  son	  simultaneas	  
a	  la	  fecha	  de	  producción	  de	  las	  mismas.	  Por	  lo	  cual	  se	  puede	  decir	  que	  Buñuel	  era	  un	  




Sin	   embargo,	   cuando	   optó	   por	   romper	   con	   esa	   tendencia,	   prefirió	   remontarse	   al	  
pasado.	   Es	   posible	   encontrar	   en	   su	   cine	   mexicano	   referencias	   a	   periodos	   históricos	  
como	  el	  porfiriato,	  la	  revolución	  mexicana	  o	  la	  nacionalización	  del	  petróleo	  en	  México.	  
	   TIEMPO	  
	   Fecha	  de	  producción	  	   Amplitud	  de	  la	  historia	  
GC	   Anterior	   15	  días	  
EGC	   Contemporánea	   Semanas	  
LO	   Contemporánea	   Días	  
SUS	   Contemporánea	   Semanas	  
LAH	   Contemporánea	   2	  décadas	  
MSA	   Contemporánea	   2	  décadas	  
SAC	   Contemporánea	   3	  días	  y	  2	  noches	  
BRU	   Contemporánea	   Semanas	  
EL	   Contemporánea	   Años	  
ABI	   Anterior	   Meses	  
ILU	   Contemporánea	   2	  días	  y	  1	  noche	  
RIO	   Contemporánea	   3	  décadas	  
ENS	   Contemporánea	   4	  décadas	  
NAZ	   Anterior	   Semanas	  
ANG	   Contemporánea	   Semanas	  
SIM	   Anterior	   Más	  de	  8	  años	  
Tabla	  7:	  Tiempo	  de	  la	  historia	  en	  las	  películas	  analizadas.	  Fuente:	  elaboración	  propia.	  
4.2.2.	  La	  sustancia	  de	  la	  historia	  
Respecto	  a	  los	  distintos	  temas	  que	  aparecen	  en	  las	  películas	  mexicanas	  de	  Buñuel,	  uno	  
de	   los	   más	   habituales	   es	   el	   de	   la	   frustración.	   “Casi	   todas	   mis	   películas	   tienen	   ese	  




Burgueses	   que	   no	   pueden	   salir	   de	   una	   habitación,	   gente	   que	   quiere	  
cenar	  y	  todo	  se	  lo	  impide,	  un	  tipo	  que	  desea	  asesinar	  pero	  sus	  crímenes	  
fallan.	  La	  frustración	  aparece	  ya	  desde	  Un	  perro	  andaluz:	  el	  hombre	  va	  
hacia	  la	  mujer,	  pero	  las	  cuerdas	  con	  los	  objetos	  atados	  a	  ellas	  le	  impiden	  
el	   avance.	   En	   la	   escena	   del	   jardín	   en	   La	   edad	   de	   oro	   los	   amantes	   no	  
pueden	  ni	  siquiera	  besarse.	  Es	   la	  distancia	  entre	  el	  deseo	  y	   la	  realidad.	  
Intentar	  y	  fracasar.	  (Colina	  &	  Pérez	  Turrent,	  1996,	  p.	  168).	  
Los	  personajes	  muchas	  veces	  tienen	  que	  enfrentarse	  a	  la	  lucha	  entre	  lo	  que	  quieren	  y	  
lo	  que	  la	  realidad	  les	  ofrece.	  Se	  puede	  decir	  sin	  duda	  que	  este	  enfrentamiento	  es	  uno	  
de	   los	   estilemas	   que	   caracterizan	   al	   cine	   mexicano	   de	   Buñuel.	   Ese	   enfrentamiento,	  
como	  en	  el	  caso	  de	  Nazarín,	  suele	  acabar	  en	  fracaso,	  y	  se	  resuelve	  con	  la	  posibilidad	  de	  
abrir	  las	  puertas	  a	  una	  nueva	  vida	  gracias	  la	  experiencia	  adquirida	  tras	  la	  frustración.	  
Por	  otro	  lado,	  Buñuel	  también	  declaró	  que	  “es	  vivificante,	  a	  veces,	  blasfemar	  contra	  lo	  
que	   uno	   cree”	   (Ibíd.,	   p.	   246).	   Eso	   puede	   explicar	   cómo	   un	   autor,	   considerado	  
generalmente	  de	   izquierdas,	   introduzca	  en	  películas	   como	  La	   ilusión	  viaja	  en	   tranvía	  
duras	  críticas	  al	  socialismo	  y	  a	  la	  clase	  obrera,	  aunque	  se	  puede	  apreciar	  que	  el	  tono	  es	  
sarcástico.	  Pero	  no	  es	  lo	  único	  que	  critica	  Buñuel	  en	  su	  cine	  mexicano.	  El	  repertorio	  es	  
amplio:	  desde	  el	  monopolio	  de	   las	  grandes	  compañías,	  pasando	  por	   la	  hipocresía	  de	  
burguesía,	   la	  desigualdad	  entre	  hombres	  y	  mujeres,	   la	  pobreza,	   la	  moral	   religiosa,	  el	  
machismo,	  los	  modelos	  de	  familia	  tradicional	  y	  conservadora,	   los	  políticos	  populistas,	  
la	  corrupción,	  el	  progreso,	  la	  modernidad,	  el	  maltrato	  a	  los	  animales,	  o	  la	  barbarie	  de	  




	   TEMAS	  
GC	   La	  lucha	  entre	  el	  poder	  económico	  de	  las	  grandes	  empresas	  multinacionales	  
frente	  a	  pequeños	  empresarios	  independientes.	  
EGC	   El	  contraste	  entre	  la	  riqueza	  y	  la	  pobreza.	  
LO	   La	  violencia	  que	  produce	  la	  miseria	  y	  la	  exclusión	  social,	  junto	  con	  la	  falta	  de	  
afectividad,	  en	  niños	  y	  jóvenes	  adolescentes.	  
SUS	   La	  sensualidad	  y	  el	  erotismo	  de	  una	  mujer	  que	  seduce	  a	  todos	  los	  hombres	  
que	  tiene	  a	  su	  alrededor	  hacen	  peligrar	  los	  cimientos	  de	  una	  estructura	  
familiar	  tradicional	  y	  conservadora.	  
LAH	   La	  frustración	  de	  un	  ser	  amargado	  a	  causa	  de	  la	  infidelidad	  de	  su	  mujer.	  
MSA	   El	  conflicto	  de	  una	  madre	  con	  su	  hijo	  cuando	  este	  descubre	  que	  ella	  rompió	  
con	  las	  normas	  tradicionales	  de	  la	  moral	  burguesa	  al	  tener	  un	  hijo	  tras	  una	  
infidelidad.	  
SAC	   Los	  impulsos	  sexuales	  de	  Oliverio	  y	  Raquel:	  ella	  es	  una	  sensual	  mujer	  que	  lo	  
seduce	  y	  él	  intenta	  resistirse	  a	  toda	  costa	  por	  ser	  fiel	  a	  Albina,	  la	  mujer	  con	  
quien	  se	  acaba	  de	  casar.	  
BRU	   La	  lucha	  de	  clases;	  el	  enfrentamiento	  entre	  pobres	  y	  ricos.	  
EL	   El	  desequilibrio	  mental	  de	  un	  hombre	  paranoico,	  celoso	  y	  maltratador,	  que	  
sigue	  firmemente	  los	  principios	  de	  la	  moral	  burguesa	  y	  de	  la	  religión	  católica.	  
ABI	   El	  amor	  irracional	  entre	  Catalina	  y	  Alejandro	  y	  el	  ansia	  de	  venganza	  de	  este	  
por	  haber	  sido	  maltratado	  desde	  niño	  por	  su	  condición	  de	  huérfano	  pobre.	  
ILU	   Las	  reivindicaciones	  de	  los	  sectores	  humildes	  de	  la	  sociedad,	  trabajadores	  que	  
denuncian	  el	  aumento	  de	  la	  inflación,	  el	  enriquecimiento	  desmedido	  de	  los	  
capitalistas	  a	  costa	  del	  empobrecimiento	  de	  una	  buena	  parte	  de	  la	  población.	  
RIO	   El	  conflicto	  entre	  la	  modernidad	  de	  la	  civilización	  frente	  a	  la	  barbarie	  de	  las	  
tradiciones	  rurales:	  el	  crimen	  como	  venganza.	  
ENS	   La	  frustrada	  vocación	  de	  un	  asesino	  potencial,	  que	  nunca	  consigue	  llevar	  a	  
cabo	  sus	  planes	  de	  asesinar	  a	  varias	  mujeres.	  
NAZ	   El	  esfuerzo	  de	  un	  cura	  por	  seguir	  siendo	  fiel	  a	  sus	  creencias	  en	  circunstancias	  
muy	  hostiles.	  
ANG	   Los	  frívolos	  personajes	  burgueses	  y	  aristocráticos	  muestran	  su	  cara	  real,	  
desenmascarando	  sus	  instintos	  más	  primitivos,	  alejándose	  de	  todas	  las	  
normas	  de	  convivencia	  de	  los	  seres	  humanos.	  
SIM	   El	  comportamiento	  intransigente	  y	  soberbio	  de	  un	  ser	  que	  desprecia	  a	  todos	  
los	  que	  no	  piensan	  o	  actúan	  del	  mismo	  modo	  ejemplar	  que	  él,	  que	  se	  guía	  por	  
un	  fervor	  religioso	  radical.	  




4.2.3.	  La	  forma	  del	  discurso	  
En	   el	   cine	   mexicano	   de	   Buñuel	   la	   forma	   del	   discurso	   no	   es	   lo	   que	  más	   destaca	   en	  
cuanto	   a	   la	   originalidad,	   pues	   predomina	   la	   sencillez	   por	   encima	   de	   las	   estructuras	  
complejas.	  El	  propio	  director	  lo	  declaró:	  
(La	  estructura)	  me	  interesa	  mucho,	  aunque	  no	  soy	  un	  "estructuralista".	  
Sobre	  todo,	  procuro	  sintetizar,	  resumir	  en	  dos	  minutos	  una	  escena	  que	  
duraría	  tres.	  Pero	  no	  tengo	  normas	  rígidas:	  en	  la	  filmación	  puedo	  incluir	  
un	   detalle	   que	   haga	   durar	   la	   escena	   cuatro	   minutos.	   (Colina	   &	   Pérez	  
Turrent,	  1996,	  p.	  314).	  
Se	  puede	  decir	  que	  su	  obra	  mexicana	  tiene	  un	  tipo	  de	  discurso	  convencional,	  que	  se	  
ajusta	  a	  las	  características	  del	  cine	  narrativo	  clásico	  definidas	  por	  Bordwell	  (1996,	  pp.	  
163	  -­‐	  164):	  
1) En	   su	   totalidad,	   la	   narrativa	   clásica	   trata	   la	   técnica	   fílmica	   como	   un	   vehículo	  
para	  la	  transmisión	  de	  la	  información	  de	  la	  historia	  por	  medio	  del	  argumento.	  
2) En	  la	  narración	  clásica,	  el	  estilo	  habitualmente	  alienta	  al	  espectador	  a	  construir	  
un	  tiempo	  y	  un	  espacio	  coherentes	  y	  consistentes	  para	  la	  acción	  de	  la	  historia.	  
3) El	   estilo	   clásico	   consiste	   en	   un	   número	   estrictamente	   limitado	   de	   recursos	  
técnicos	   organizados.	   Un	   paradigma	   estable	   y	   ordenado	   probabilísticamente	  
según	  las	  demandas	  del	  argumento.	  
Sin	   embargo,	   algunos	   aspectos	   destacables	   aparecen	   en	   películas	   puntuales	   como	  




compleja	  por	  la	  aparición	  de	  la	  figura	  de	  un	  narrador	  subjetivo	  que	  cuenta	  la	  historia	  
desde	  su	  punto	  de	  vista.	  El	  tiempo	  del	  relato	  va	  del	  presente	  de	  la	  narración	  al	  pasado	  
de	  la	  historia	  que	  cuenta	  el	  narrador.	  Un	  caso	  sobresaliente	  es	  El	  ángel	  exterminador,	  
donde	  la	  estructura	  del	  relato	  es	  cíclica	  y	  repetitiva,	  siendo	  un	  parteaguas	  en	  la	  carrera	  
fílmica	  del	  director.	  
ENUNCIACIÓN	  NARRATIVA	  
	  
	   Orden	   Duración	   Frecuencia	   Narrador	  
GC	   Lineal.	  
	  
No	  hay	  alteración	  en	  el	  
orden	  del	  discurso	  con	  
relación	  al	  de	  la	  historia.	  
96	  minutos	  
	  





No	  se	  aprecia.	  
EGC	   Lineal.	  
	  
No	  hay	  alteración	  en	  el	  
orden	  del	  discurso	  con	  
relación	  al	  de	  la	  historia.	  
90	  minutos	  
	  





No	  se	  aprecia.	  
LO	   Lineal.	  
	  
Hay	  dos	  pausas	  en	  el	  
tiempo	  del	  discurso	  con	  
relación	  al	  tiempo	  de	  la	  
historia:	  1)	  sueño	  de	  









Se	  aprecia	  la	  
presencia	  de	  
un	  narrador	  al	  
inicio.	  
SUS	   Lineal.	  
	  
No	  hay	  alteración	  en	  el	  
orden	  del	  discurso	  con	  
relación	  al	  de	  la	  historia.	  
86	  minutos	  
	  





No	  se	  aprecia.	  
LAH	   Lineal.	  
	  
No	  hay	  alteración	  en	  el	  
orden	  del	  discurso	  con	  
relación	  al	  de	  la	  historia.	  
80	  minutos	  
	  





No	  se	  aprecia.	  
MSA	   Lineal.	  	  
	  
No	  hay	  alteración	  en	  el	  
86	  minutos	  
	  
Hay	  elipsis	  que	  
Múltiple	  y	  
singulativa.	  




orden	  del	  discurso	  con	  
relación	  al	  de	  la	  historia.	  
resumen	  la	  
historia.	  
SAC	   Lineal.	  
	  
Hay	  pausas	  en	  el	  tiempo	  
del	  discurso	  con	  relación	  
al	  tiempo	  de	  la	  historia	  
con	  el	  sueño	  de	  Oliverio.	  
85	  minutos	  
	  





Se	  aprecia	  la	  
presencia	  de	  
un	  narrador	  al	  
inicio.	  
BRU	   Lineal.	  
	  
No	  hay	  alteración	  en	  el	  
orden	  del	  discurso	  con	  














Hay	  alteración	  en	  el	  
orden	  del	  discurso	  con	  
relación	  al	  de	  la	  historia.	  
91	  minutos	  
	  














ABI	   Lineal.	  
	  
Hay	  pausas	  en	  el	  tiempo	  
del	  discurso	  con	  relación	  
al	  tiempo	  de	  la	  historia	  
cuando	  Alejandro	  cree	  









Se	  aprecia	  la	  
presencia	  de	  




ILU	   Lineal.	  
	  
No	  hay	  alteración	  en	  el	  
orden	  del	  discurso	  con	  









Se	  aprecia	  la	  
presencia	  de	  
un	  narrador	  al	  
inicio	  y	  al	  final	  
de	  la	  película.	  
RIO	   No	  lineal.	  
	  
Hay	  alteración	  en	  el	  
orden	  del	  discurso	  con	  
relación	  al	  de	  la	  historia.	  
82	  minutos	  
	  





Se	  aprecia	  la	  
presencia	  de	  
un	  narrador	  al	  
inicio	  y	  hay	  
narración	  
retrospectiva	  







ENS	   No	  lineal.	  
	  
Hay	  pausas	  en	  el	  tiempo	  
del	  discurso	  con	  relación	  
al	  tiempo	  de	  la	  historia	  
con	  la	  presentación	  de	  
















NAZ	   Lineal.	  
	  
No	  hay	  alteración	  en	  el	  
orden	  del	  discurso	  con	  









No	  se	  aprecia.	  
ANG	   Lineal	  atípico	  por	  la	  falta	  




Hay	  dos	  pausas	  en	  el	  
tiempo	  del	  discurso	  con	  
relación	  al	  tiempo	  de	  la	  
historia:	  1)	  la	  alucinación	  
de	  Ana	  con	  la	  mano;	  2)	  el	  








Repetitiva.	   No	  se	  aprecia.	  
SIM	   Lineal.	  
	  
Hay	  una	  pausa	  en	  el	  
tiempo	  del	  discurso	  con	  
relación	  al	  tiempo	  de	  la	  
historia:	  Simón	  se	  
imagina	  saltando	  y	  
corriendo	  por	  el	  desierto	  









No	  se	  aprecia.	  





4.2.4.	  La	  sustancia	  del	  discurso	  
“En	   general,	   ya	   al	   hacer	   el	   primer	   tratamiento	   de	   una	   historia	   estoy	   pensándola	   en	  
términos	  de	  eficiencia	  visual”	   (Colina	  &	  Pérez	  Turrent,	  1996,	  p.	  314).	  Evidentemente,	  
un	   director	   que	   hace	   una	   declaración	   así	   es	   uno	   que	   preocupa	   mucho	   por	   las	  
imágenes.	   Sin	  embargo,	  en	  el	   cine	  mexicano	  de	  Buñuel	  unas	  películas	  destacan	  muy	  
por	  encima	  de	  otras.	  No	  es	  posible	  hablar	  de	   la	  misma	  riqueza	  visual	  en	  obras	  como	  
Gran	  casino	  o	  Una	  mujer	  sin	  amor,	  que	  fueron	  hechas	  principalmente	  en	  el	  interior	  de	  
un	  estudio,	  que	  otras	  rodadas	  en	  exteriores	  como	  Nazarín	  o	  Simón	  del	  desierto.	  	  
Respecto	   a	   la	   utilización	   de	   los	   diálogos,	   Buñuel	   declaró	   lo	   siguiente:	   “Para	   mí,	   el	  
diálogo	   debe	   ser	   también	   acción.	   Tiene	   que	   ser	   breve	   y	  movido,	   formar	   parte	   de	   la	  
progresión	  de	  la	  película”	  (Ibíd.,	  p.	  315).	  En	  sus	  películas	  mexicanas	  no	  siempre	  logró	  
ese	   objetivo;	   pues	   en	   algunos	   caso	   los	   diálogos	   son	   sumamente	   informativos	   y	   no	  
hacen	  que	  progrese	  mucho	  la	  historia.	  Esto	  es	  evidente,	  por	  ejemplo,	  en	  Una	  mujer	  sin	  
amor.	   En	  otros	   casos,	   como	  en	  Subida	  al	   cielo,	   el	   diálogo	   caracteriza	   perfectamente	  
bien	  a	  los	  personajes	  y	  sí	  hacen	  avanzar	  la	  trama.	  En	  películas	  como	  El	  bruto	  o	  Abismos	  
de	  pasión	  el	  diálogo	  sirve	  continuamente	  para	  recrear	  el	  pasado	  y	  permite	  adentrarse	  
en	  la	  psicología	  y	  la	  mentalidad	  de	  los	  personajes.	  En	  Nazarín	  y	  en	  Simón	  del	  desierto	  
los	  diálogos	  además	  son	  pertinentes,	  objetivos,	  narrativos,	  consecuentes	  con	  la	  trama,	  
pues	   a	   través	   de	   ellos	   se	   tratan	   temas	   relacionados	   con	   la	   fe	   y	   la	   religión	   que	  




Sobre	   la	   utilización	   de	   la	   música	   en	   el	   cine	   de	   Buñuel	   no	   hay	   muchos	   estudios.	   Es	  
posible	   que	   esto	   se	   deba	   a	   que	   él	  mismo	   declaró	   que	   no	   le	   gustaba	   prestar	  mucha	  
atención	  al	  componente	  musical	  de	  sus	   filmes:	  “en	  cuanto	  a	   la	  música	  en	  el	  cine,	  no	  
sólo	   puede	   ser	   un	   recurso	   fácil;	   además	   juega	  malas	   pasadas.	   No	  me	   gusta	   usarla”	  
(Colina	  &	  Pérez	  Turrent,	  1996,	  p.	  87).	  Sin	  embargo,	  respecto	  a	  otros	  sonidos	  confesó	  
todo	  lo	  contrario:	  “cuido	  mucho	  los	  ruidos,	  porque	  pueden	  dar	  una	  dimensión	  que	  la	  
imagen	  sola	  quizá	  no	  tenga.	  A	  veces	  me	  interesa	  un	  ruido	  que	  no	  tenga	  nada	  que	  ver	  
con	  la	  imagen	  y	  que	  dé	  un	  contraste	  enriquecedor”	  (Ibíd.,	  p.	  315).	  	  
En	  su	  etapa	  mexicana,	  Buñuel	  se	  encontró	  con	  la	  obligación	  de	  poner	  música	  aunque	  
no	  quisiera,	  ya	  que	  “por	  razones	  sindicales	  había	  que	  usar	  alguna	  música,	  (en	  Nazarín)	  
fue	  el	   redoble	  de	   los	   tambores	  de	  Calanda”	   (Ibíd.,	  p.	  192).	  Por	   tanto,	   las	  normas	  del	  
sistema	  de	   estudios	   y	   las	   obligaciones	   sindicales	   condicionaron	  en	   gran	  medida	   este	  
aspecto	   de	   su	   poética.	   No	   obstante,	   es	   posible	   distinguir	   dos	   etapas	   diferentes	   con	  
relación	   al	   uso	   de	   la	   música	   en	   sus	   películas	   mexicanas.	   Por	   un	   lado,	   se	   aprecia	   la	  
utilización	   de	   bandas	   sonoras	   originales	   compuestas	   expresamente	   por	   diversos	  
compositores	   de	   música	   de	   cine	   como	  Manuel	   Esperón	   o	   Raúl	   Lavista,	   desde	  Gran	  
casino	  hasta	  Ensayo	  de	  un	  crimen.	  Como	  ha	  señalado	  Breixo	  Viejo	   (2015),	   la	  mayoría	  
de	  estas	  partituras	  siguen	  de	  manera	  más	  o	  menos	  directa	  la	  convenciones	  musicales	  
impuestas	   por	   el	   modelo	   narrativo	   clásico,	   también	   llamado	   de	   representación	  
institucional.	  Se	  trata	  de	  composiciones	  para	  conjuntos	  orquestales,	  que	  trabajan	  por	  
lo	  general	  con	  melodías	  románticas	  y	  posrománticas,	  siempre	  eufónicas	  y	  tonales,	  cuya	  




visualmente	  en	  el	  film.	  Es	  muy	  común	  en	  estas	  partituras	  el	  uso	  del	  cliché	  musical,	  así	  
como	  del	  leitmotiv	  o	  motivo	  ilustrativo,	  que	  acompaña	  a	  cada	  uno	  de	  los	  personajes	  e	  
incluso,	  por	  momentos,	   refuerza	   literalmente	  cada	  una	  de	   las	  situaciones	  dramáticas	  
de	  la	  acción	  visual.	  
Por	   el	   otro	   lado,	   observando	   las	   tres	   últimas	   películas	   de	   este	   periodo	   se	   puede	  
apreciar	  una	  transición	  que	  se	  caracteriza	  por	  la	  reducción	  de	  la	  música	  extradiegética	  
y	   la	   utilización	   de	  música	   clásica	   previamente	   compuesta.	   En	  Nazarín,	   por	   ejemplo,	  
apenas	  hay	  temas	  musicales	  aunque,	  de	  nuevo	  por	  obligación	  sindical,	  se	  incluyen	  un	  
par	   de	   composiciones	   originales	   y	   los	   tambores	   de	   Calanda	   al	   final.	   En	   El	   ángel	  
exterminador	  toda	  la	  música	  se	  origina	  de	  forma	  diegética	  en	  el	  piano	  del	  salón	  donde	  
los	  personajes	  han	  quedado	  encerrados.	  La	  música	  de	  piano,	  ya	  sea	  en	  forma	  de	  vals	  o	  
de	  sonata,	  aparece	  además	  como	  elemento	  sonoro	  que	  define	  el	  carácter	  burgués	  del	  
grupo	  que	  protagoniza	  la	  historia.	  En	  Simón	  del	  desierto	  también	  destaca	  la	  utilización	  




5	  -­‐	  CONCLUSIONES	  
5.1.	  CONTRASTE	  DE	  HIPÓTESIS	  
Antes	   de	   pasar	   a	   hacer	   una	   valoración	   global	   del	   resultado	   del	   presente	   trabajo,	   es	  
necesario	  retomar	  las	  hipótesis	  con	  el	  fin	  de	  poder	  llevar	  a	  cabo	  la	  valoración	  de	  cada	  
una.	   Para	   ello,	   es	   imprescindible	   empezar	   retomando	   la	   hipótesis	   general	   que	   ha	  
orientado	  el	  desarrollo	  de	  toda	  la	  investigación,	  que	  es	  la	  siguiente:	  
HIPÓTESIS	  GENERAL:	  Existe	  una	  poética	  narrativa	  especifica	  en	  la	  obra	  fílmica	  de	  Luis	  
Buñuel	  en	  su	  etapa	  mexicana,	  la	  cual	  presenta	  unas	  constantes	  básicas	  observables	  
mediante	  un	  análisis	  a	  las	  historias	  y	  al	  discurso	  de	  las	  películas.	  
Llegados	   a	   este	   punto,	   se	   puede	  dar	   por	   válida	   esta	   hipótesis,	   pues	   se	   refiere	   a	   dos	  
cuestiones	  que	  han	  quedado	  cubiertas	  en	  el	  presente	  trabajo:	  
1º. La	  posibilidad	  de	  aislar	   las	  características	  narrativas	  del	  cine	  mexicano	  de	  Luis	  
Buñuel	   mediante	   un	   análisis	   fílmico;	   lo	   cual	   se	   ha	   realizado	   en	   el	   capítulo	  
anterior.	  
2º. Existen	   unas	   constantes	   básicas	   en	   la	   historia	   y	   en	   el	   discurso	   del	   cine	   de	  
Buñuel	  en	  México;	   las	   cuales	  quedaron	   retratadas	   tras	   la	   formulación	  de	  una	  
serie	   de	   hipótesis	   particulares	   por	   cada	   uno	   de	   los	   siguientes	   elementos:	   1)	  
Personajes;	  2)	  Espacio;	  3)	  Tiempo;	  4)	  Sucesos;	  5)	  Referentes;	  6)	  Estructura	  de	  la	  




A	  la	  luz	  de	  los	  resultados	  obtenidos	  con	  el	  análisis	  fílmico,	  a	  continuación	  es	  posible	  
contrastar	  cada	  una	  de	  las	  hipótesis	  particulares.	  
HIPÓTESIS	   PARTICULAR	   1:	   En	   relación	   a	   los	   personajes,	   hay	   ciertos	   tipos	   que	  
aparecen	  a	  lo	  largo	  de	  toda	  la	  filmografía	  mexicana	  de	  Buñuel.	  
A	  partir	  del	  resultado	  del	  análisis,	  se	  confirma	  que	  hay	  cinco	  tipos	  de	  personajes	  que	  
aparecen	  en	  todas	  las	  películas	  analizadas:	  
1)	  Ricos	  y	  pobres:	  hay	  pobres	  en	  todas	  menos	  en	  El	  ángel	  exterminador,	  Ensayo	  de	  un	  
crimen,	  Él	  y	  Una	  mujer	  sin	  amor;	  y	  es	  posible	  encontrar	  ricos	  en	  todas	  excepto	  en	  El	  río	  
y	  la	  muerte	  y	  Los	  olvidados,	  donde	  el	  peso	  de	  la	  historia	  lo	  llevan	  los	  seres	  humildes.	  
2)	  Personajes	  intolerantes:	  en	  todas	  menos	  en	  Gran	  Casino,	  El	  gran	  calavera,	  Susana,	  
Subida	  al	  cielo,	  El	  bruto	  y	  Ensayo	  de	  un	  crimen.	  
3)	  Mujeres	   seductoras:	  en	  nueve	  de	   las	  dieciséis	  películas	  analizadas,	   lo	   cual	   supone	  
más	  del	  50%.	  
4)	  Madres	  compasivas:	  el	  papel	  de	  madre	  tiene	  gran	  relevancia	  en	  Una	  mujer	  sin	  amor,	  
Los	   olvidados,	  Subida	   al	   cielo	  o	  Simón	  del	   desierto,	   pero	   se	   aprecia	   un	  personaje	   de	  
madre	  en	  la	  mitad	  de	  los	  casos.	  
Por	  todo	  lo	  anterior,	  se	  puede	  dar	  por	  válida	  la	  hipótesis	  particular	  1.	  
HIPÓTESIS	   PARTICULAR	   2:	   Las	   historias	   se	   sitúan	   por	   lo	   general	   en	   la	   Ciudad	   de	  
México	  y	  predominan	  dos	  tipos	  de	  espacios	  contrapuestos:	  A)	  los	  entornos	  urbanos	  




Se	   comprueba	   la	   validez	   de	   la	   hipótesis	   particular	   2,	   pues	   en	   todas	   las	   películas	  
analizadas	  aparecen,	  en	  mayor	  o	  menor	  medida,	  los	  espacios	  señalados.	  
Se	  observa	  que	  la	  mayoría	  de	  historias	  se	  sitúan	  en	  la	  Ciudad	  de	  México,	  aunque	  hay	  
referencia	  a	  otras	  ciudades	  como	  Tampico	  (Gran	  Casino)	  o	  Guanajuato	  (Él).	  Lejos	  de	  la	  
ciudad,	  en	  zonas	  rurales,	  transcurren	  cinco	  historias:	  Subida	  al	  cielo,	  El	  río	  y	  la	  muerte,	  
Abismos	  de	  pasión,	  Simón	  del	  desierto	  y	  Susana.	  	  
Respecto	   al	   espacio	   que	   ocupan	   los	   personajes,	   hay	   grandes	   diferencias	   entre	   las	  
viviendas	   de	   clase	   alta,	   que	   aparecen	   en	   10	   de	   las	   16	   películas	   analizadas,	   y	   las	  
viviendas	  humildes	  de	  gente	  pobre	  que	  aparecen	  en	  7	  ocasiones.	  Un	  claro	  ejemplo	  de	  
espacios	  ricos	  es	  la	  mansión	  donde	  se	  sitúa	  la	  historia	  de	  El	  ángel	  exterminador	  y,	  por	  
el	  lado	  opuesto,	  en	  Los	  olvidados	  se	  puede	  apreciar	  las	  características	  de	  los	  espacios	  
sumamente	  humildes,	  donde	  los	  personajes	  conviven	  con	  animales.	  
HIPÓTESIS	  PARTICULAR	  3:	  El	   tiempo	  de	   las	  historias,	  por	   lo	  general,	  es	  coetáneo	  al	  
tiempo	  de	  producción	  de	  las	  mismas;	  es	  decir,	  años	  cincuenta	  del	  pasado	  siglo	  XX.	  La	  
duración	   varía	   en	   un	   amplio	   espectro	   que	   va	   desde	   historias	   que	   abarcan	   varias	  
décadas,	  a	  otras	  que	  tan	  sólo	  cubren	  48	  horas.	  
Se	  confirma	   la	  hipótesis	  particular	  3	  mediante	   la	  observación	  de	   la	  configuración	  del	  
tiempo	  de	  la	  historia	  que	  se	  incluye	  en	  el	  análisis	  fílmico.	  
El	   tiempo	   de	   la	   historia	   en	   todas	   las	   películas	   analizadas	   es	   coetáneo	   al	   tiempo	   de	  




proyectos	   las	   historias	   se	   sitúan	   temporalmente	   en	   un	   periodo	   anterior:	   Simón	   del	  
desierto,	  Nazarín	  y	  Gran	  Casino.	  
Respecto	   a	   la	   duración,	   se	   observa	   que	   la	   historia	  más	   larga	   es	   la	   de	   Ensayo	   de	   un	  
crimen,	  que	  inicia	  en	  el	  año	  1910	  y	  finaliza	  en	  torno	  a	  1955,	  es	  decir,	  cubre	  45	  años.	  	  
La	  más	  breve	  es	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía,	  que	  sólo	  abarca	  dos	  días	  y	  una	  noche.	  
HIPÓTESIS	  PARTICULAR	  4:	  En	  todas	  las	  películas	  de	  la	  etapa	  mexicana	  de	  Luis	  Buñuel	  
los	  sucesos	  son	  correlativos,	  encadenantes	  y	  vinculantes.	  
Después	  de	  revisar	  el	  recuento	  de	  sucesos	  realizado	  en	  el	  análisis	  fílmico,	  se	  puede	  dar	  
por	  válida	  la	  hipótesis	  particular	  4.	  
Todas	  las	  películas	  analizadas	  tienen	  sucesos	  correlativos,	  encadenantes	  y	  vinculantes.	  
La	   secuencia	   no	   es	   simplemente	   lineal,	   si	   no	   también	   causativa.	   Esta	   causalidad	   no	  
siempre	  está	   representada	  en	  el	  discurso,	   es	  decir,	   no	   tiene	  porqué	   ser	  explícita.	   En	  
ocasiones,	   no	   es	   representada,	   pero	   se	   sobreentiende	   de	   manera	   implícita.	   El	  
espectador	  es	   capaz	  de	   inferir	   con	   relativa	   facilidad	   los	  hechos	  que	  se	  omiten	  en	   las	  
elipsis	  narrativas.	  
HIPÓTESIS	   PARTICULAR	   5:	   En	   relación	   a	   los	   referentes	   socioculturales	   y	   físicos,	   se	  
observa	  una	  serie	  de	  motivos	  recurrentes	  que	  siempre	  están	  presentes	  en	  la	  historia	  
de	  todas	  las	  películas	  de	  Buñuel	  en	  México.	  
Se	   puede	   apreciar	   que	   hay	   muchos	   referentes	   socioculturales	   e	   ideológicos	  
recurrentes	  en	  la	  historia	  de	  todas	  las	  películas	  analizadas,	  entre	  los	  que	  sobresalen	  los	  




relaciona	  con	  el	  deseo	  frustrado,	  que	  muestra	  el	   fracaso	  de	   los	  personajes	  por	   tener	  
que	  conformarse	  con	  satisfacer	  sus	  aspiraciones	  con	  otra	  cosa;	  el	  interés	  por	  el	  amour	  
fou	  que	  decían	  los	  surrealistas,	  un	  amor	  irracional	  y	  sin	  límites,	  tal	  y	  como	  aparece	  en	  
las	  relación	  de	  Francisco	  hacia	  Gloria	  en	  Él,	  Catalina	  y	  Alejandro	  en	  Abismos	  de	  pasión,	  
de	  Juan	  y	  Lucía	  en	  Nazarín	  o	  Eduardo	  y	  Beatriz	  en	  El	  ángel	  exterminador;	  la	  utilización	  
de	  la	  sexualidad	  como	  medio	  de	  dominación;	  el	  machismo	  y	  el	  maltrato	  a	  las	  mujeres;	  
el	  contraste	  entre	  pobres	  y	  ricos;	  el	  matrimonio	  por	  interés,	  los	  celos	  y	  la	  infidelidad;	  la	  
traición	   y	   la	   venganza;	   la	   intolerancia	   y	   la	   superioridad	   de	   los	   que	   se	   consideran	  
superior	   a	   los	   demás;	   la	   crítica	   a	   la	  moral	   burguesa	   y	   religiosa;	   el	   estrecho	  margen	  
entre	   la	   razón	  y	   la	   locura;	  y	   las	   relación	  de	  padres	  e	  hijos,	  especialmente	  de	  madres	  
con	  hijos	  varones.	  
Respecto	  a	  los	  referentes	  meramente	  visuales,	  destacan:	  las	  reuniones	  concurridas;	  las	  
personas	  discapacitadas;	  el	  erotismo	  de	  las	  piernas	  femeninas;	  la	  liturgia;	  los	  símbolos	  
religiosos;	   las	   iglesias;	   los	   zapatos;	   las	   mujeres	   cosiendo;	   los	   pianos;	   las	   armas	   de	  
fuego;	  las	  armas	  blancas;	  los	  objetos	  punzantes;	  y	  los	  animales,	  especialmente	  gallinas;	  
las	  bebidas	  alcohólicas;	  los	  bailes;	  las	  conversaciones	  a	  través	  de	  las	  ventanas.	  
Tras	  repasar	  los	  resultados	  obtenidos,	  se	  puede	  dar	  por	  válida	  la	  hipótesis	  particular	  5.	  
HIPÓTESIS	  PARTICULAR	  6:	  La	  estructura	  narrativa	  de	  la	  etapa	  mexicana	  de	  Buñuel	  es	  
lineal.	  
Las	   películas	   del	   periodo	  mexicano	   de	   Buñuel	   por	   lo	   general	   son	   narradas	   en	   orden	  




un	   planteamiento	   inicial	   de	   personajes	   y	   situaciones	   con	   un	   desarrollo	   que	   ayuda	   a	  
enlazar	   los	  distintos	  sucesos,	   los	  conflictos,	  el	  desarrollo	  y	  el	  desenlace.	  La	   linealidad	  
mantenida	  en	  toda	  la	  etapa	  mexicana	  hace	  que	  estas	  películas	  parezcan	  comprensibles	  
y	   convencionales	   en	   una	   lectura	   superficial,	   –cualidad	   muy	   conveniente	   para	   los	  
intereses	  económicos	  que	  promovían	  este	   tipo	  de	  relatos	  en	   la	  época	  que	  Buñuel	  se	  
introdujo	  en	  la	  industria	  mexicana	  de	  cine–,	  pero	  que	  no	  niega	  la	  existencia	  constante	  
de	  un	  subtexto	  que	  incluso	  logra	  modificar	  el	  sentido	  definitivo	  de	  la	  trama.	  Tal	  es	  así	  
con	   los	   forzados	   finales	   felices	   que	   aparecen	   en	   películas	   como	   El	   gran	   calavera,	  
Susana,	   La	   hija	   del	   engaño	   o	  Una	  mujer	   sin	   amor,	   donde	   se	   pone	   de	  manifiesto	   un	  
sentido	   irónico	   del	   discurso;	   pues	   resulta	   inverosímil	   que	   la	   tensión	   del	   conflicto	  
familiar	  presente	  en	  buena	  parte	  del	  metraje	  de	  esas	  películas	  quede	  solucionado	  de	  
un	  minuto	  para	  otro.	  	  
Por	  otra	  parte,	  se	  aprecia	  la	  inserción	  de	  elementos	  poéticos	  en	  los	  finales	  de	  algunas	  
de	  estas	  películas	  como,	  por	  ejemplo,	  el	  gallo	  que	  mira	  fijamente	  a	  Paloma	  en	  El	  bruto;	  
el	   personaje	   de	   Francisco	   que	   se	   aleja	   caminando	   en	   zigzag	   al	   final	   de	  Él;	   la	  música	  
distorsionada	  al	  final	  de	  Ensayo	  de	  un	  crimen;	  la	  piña	  que	  ha	  de	  cargar	  el	  padre	  Nazario	  
cuando	   se	   lo	   llevan	   preso	   al	   final	   de	   Nazarín;	   la	   revuelta	   popular	   reprimida	   por	   la	  
policía	  y	  el	  rebaño	  de	  ovejas	  entrando	  en	  la	  iglesia	  al	  final	  de	  El	  ángel	  exterminador;	  o	  
el	  salto	  espacial	  y	  temporal	  al	  final	  de	  Simón	  del	  desierto.	  Son	  recursos	  que	  propician	  




Asimismo,	   un	   elemento	   que	   rompe	   la	   linealidad	   habitual	   del	   discurso	   es	   la	  
introducción	   de	   escenas	  mentales,	   relacionadas	   con	   las	  manifestaciones	   psicológicas	  
de	  los	  personajes.	  Tal	  es	  el	  caso	  de:	  
-­‐	   Los	   sueños:	   como	  el	  que	   tiene	  Pedro	  en	  Los	  olvidados,	   el	   personaje	  de	  Oliverio	  en	  
Subida	  al	  cielo,	  o	  el	  sueño	  colectivo	  del	  grupo	  de	  personajes	  de	  El	  ángel	  exterminador;	  	  
-­‐	   El	   delirio	   o	   las	   alucinaciones,	   –un	   estado	   mental	   patológico	   donde	   las	   imágenes	  
mentales	  se	  confunden	  con	  la	  realidad–,	  como	  en	  la	  muerte	  del	  Jaibo	  en	  Los	  olvidados,	  
las	  alucinaciones	  de	  Francisco	  cuando	  busca	  a	  Gloria	  en	  la	  escena	  de	  la	  iglesia	  de	  Él,	  o	  
el	  delirio	  del	  personaje	  de	  Alejandro	  cuando	  cree	  ver	  a	  Catalina	  descender	  vestida	  de	  
novia	  a	  la	  fosa	  que	  él	  ha	  profanado	  en	  la	  escena	  final	  de	  Abismos	  de	  pasión.	  
-­‐	   Los	  pensamientos	  o	   fantasías,	  –el	   libre	  uso	  de	   la	   imaginación	  para	   transformar	  una	  
situación	  real–,	  como	  los	  planes	  de	  asesinato	  de	  Archibaldo	  de	  la	  Cruz	  en	  Ensayo	  de	  un	  
crimen,	  las	  de	  Beatriz	  cuando	  se	  imagina	  besando	  y	  dominando	  al	  Pinto	  en	  Nazarín,	  o	  
las	  fantasías	  de	  Simón	  cuando	  se	  imagina	  bajando	  de	  su	  columna	  para	  poder	  correr	  y	  
jugar	  felizmente	  con	  su	  madre	  en	  Simón	  del	  desierto.	  	  
-­‐	  Los	  recuerdos	  con	  escenas	  retrospectivas	  narradas	  por	  un	  personaje,	  como	  en	  el	  caso	  
de	  Gloria	  en	  Él,	  Gerardo	  en	  El	  río	  y	  la	  muerte	  o	  Archibaldo	  en	  Ensayo	  de	  un	  crimen.	  
Tras	  el	  estudio	  a	  la	  estructura	  de	  la	  narrativa	  realizado	  en	  el	  análisis	  fílmico,	  se	  puede	  
dar	  por	  válida	  la	  hipótesis	  particular	  6.	  
HIPÓTESIS	   PARTICULAR	   7:	   La	   narración	   con	   las	   sustancias	   expresivas	   se	   basa	   en	   la	  




Se	  puede	  dar	  por	  válida	   la	  hipótesis	  particular	  7	   tras	   los	   resultados	  obtenidos	  con	   la	  
observación	  al	  manejo	  de	   las	   sustancias	  expresivas	  pues	  se	  encontró	  que	  predomina	  
una	   puesta	   en	   escena	   simple	   con	   pocos	   movimientos	   de	   cámara	   y	   tomas	   largas	   y	  
abiertas	  con	  abundante	  movimiento	   interno	  dentro	  del	  plano.	  Además,	   se	   recurre	  al	  
plano	  secuencia	  con	  frecuencia.	  
5.2.	  CONCLUSIONES	  GENERALES	  
Este	  repaso	  general	  a	  las	  dieciséis	  películas	  que	  conforman	  la	  filmografía	  mexicana	  de	  
Luis	  Buñuel,	  junto	  con	  el	  análisis	  de	  la	  estructura	  narrativa	  de	  la	  misma,	  vislumbra	  una	  
serie	  de	  conclusiones	  que	  son	  resumidas	  a	  continuación:	  
⎯ En	   la	   historia	   de	   las	   películas,	   se	   detecta	   la	   presencia	   de	   cinco	   tipos	   de	  
personajes	   fundamentalmente:	  A)	   los	  pobres;	  B)	   los	   ricos;	  C)	   los	   intolerantes;	  
D)	  las	  mujeres	  seductoras;	  E)	  las	  madres	  compasivas.	  
⎯ En	  el	  espacio	  de	  las	  historias	  se	  configura	  en	  torno	  a	  dos	  esferas	  contrapuestas:	  
A)	  los	  entornos	  urbanos	  frente	  al	  mundo	  rural;	  B)	  las	  grandes	  mansiones	  frente	  
a	  las	  viviendas	  muy	  humildes.	  
⎯ La	   mayoría	   de	   las	   historias	   se	   sitúan	   en	   la	   Ciudad	   de	   México,	   en	   espacios	  
cerrados	  y	  reducidos.	  
⎯ El	  tiempo	  de	  las	  historias,	  por	  lo	  general,	  es	  coetáneo	  al	  tiempo	  de	  producción	  
de	  las	  mismas,	  –años	  cincuenta	  del	  Siglo	  XX–,	  salvo	  casos	  excepcionales,	  donde	  
las	  historias	  se	  ubican	  temporalmente	  en	  épocas	  remotas	  como	  en	  el	  caso	  de	  




⎯ La	  duración	  que	  tiene	  el	  tiempo	  en	  la	  historia	  de	  los	  filmes	  analizados	  varía	  en	  
un	  amplio	  espectro	  que	  va	  desde	  historias	  que	  abarcan	  hechos	  sucedidos	  a	   lo	  
largo	  de	  varias	  décadas,	  a	  otras	  que	  tan	  sólo	  cubren	  48	  horas.	  
⎯ Respecto	   a	   los	   sucesos	   narrativos	   en	   las	   películas	   analizadas,	   se	   observó	   que	  
son	  correlativos,	  encadenantes	  y	  vinculantes.	  
⎯ Con	   relación	   a	   los	   referentes	   socioculturales	   y	   físicos,	   se	   pudo	   ver	   cómo	   hay	  
una	  serie	  de	  temas	  recurrentes	  que,	  en	  mayor	  o	  menor	  medida,	  están	  siempre	  
presentes	   en	   la	   historia	   de	   todas	   las	   películas	   de	   Buñuel	   en	   México;	  
particularmente,	   la	   frustración	   de	   los	   anhelos	   individuales;	   las	   consecuencias	  
de	   la	   represión	   sexual;	   la	   estructura	   social	   regida	   por	   el	   patriarcado	   y	   el	  
machismo;	  el	  contraste	  entre	  la	  riqueza	  frente	  a	  la	  pobreza;	  y	  la	  crítica	  al	  orden	  
conservador	  de	  la	  moral	  burguesa	  y	  religiosa.	  
⎯ La	  estructura	  de	  la	  transmisión	  narrativa	  del	  discurso	  es,	  por	  lo	  general,	  lineal,	  
pues	   la	   historia	   es	  mostrada	   de	   una	  manera	   reconocible	   con	   un	   tratamiento	  
que	   ayuda	   a	   enlazar	   los	   personajes,	   el	   espacio,	   el	   tiempo,	   las	   acciones	   y	   los	  
referentes	   de	   forma	   secuencial	   y	   causativamente,	   con	   un	   conflicto,	   un	  
desarrollo	  y	  un	  desenlace.	  
⎯ El	   tono	   del	   discurso	   en	   ocasiones	   se	   muestra	   irónico,	   exagerando	   las	  
situaciones,	   las	   características	   de	   los	   personajes	   y	   forzando	   los	   finales,	   que	   a	  
veces	  contrastan	  en	  gran	  medida	  con	  el	  conjunto	  de	  la	  historia.	  
⎯ Se	   aprecia	   un	   gran	   interés	   por	   la	   inserción	   de	   escenas	   mentales	   (recuerdos,	  




miedos,	  los	  recuerdos,	  las	  obsesiones,	  los	  anhelos	  y	  el	  estado	  psicológico	  de	  los	  
personajes.	  
⎯ La	  narración	  con	  las	  sustancias	  expresivas	  en	  estas	  películas,	  por	  lo	  general,	  se	  
basa	  en	  la	  sencillez	  y	  la	  eficacia;	  es	  decir,	  predomina	  la	  puesta	  en	  escena	  simple	  
de	   tomas	   largas	   con	   planos	   muy	   abiertos	   y	   abundante	   movimiento	   interno	  
dentro	  del	  plano	  y	  pocos	  movimientos	  de	  cámara;	  se	  recurre	  al	  plano	  secuencia	  
con	  frecuencia;	  y	  se	  aprecia	  una	  disminución	  progresiva	  de	   la	  utilización	  de	   la	  
música	  como	  recurso	  expresivo.	  
Por	   todo	   lo	   expuesto	   con	  anterioridad,	   es	  posible	  dar	  por	   alcanzado	  el	   propósito	  de	  
obtener	  una	  descripción	  de	  los	  recursos	  narrativos	  y	  expresivos	  empleados	  por	  Buñuel	  
en	   su	   cine	  mexicano;	   así	   como	   la	   finalidad	   de	   ofrecer	   un	   nuevo	   punto	   de	   vista	   a	   la	  
comunidad	   interesada	   en	   la	   obra	   del	   director	   aragonés.	   En	   este	   punto	   se	   da	   por	  
cerrada	  la	  investigación	  cualitativa	  y,	  a	  continuación,	  se	  da	  paso	  a	  un	  bloque	  dedicado	  
a	  la	  discusión	  acerca	  del	  procedimiento,	  los	  resultados,	  las	  aportaciones	  y	  posibles	  vías	  




6	  -­‐	  DISCUSIÓN	  
6.1.	  ANÁLISIS	  CRÍTICO	  DEL	  PROCESO	  DE	  INVESTIGACIÓN	  
La	  selección	  del	  tema	  de	   la	  presente	   investigación	  se	   justificó	  a	  partir	  del	   interés	  por	  
ahondar	  en	  el	  estudio	  de	  la	  filmografía	  mexicana	  de	  Luis	  Buñuel,	  con	  el	  fin	  de	  cubrir	  un	  
vacío	   en	   el	   análisis	   de	   las	   propiedades	   narrativas	   de	   su	   etapa	   mexicana	   y	   alcanzar	  
nuevas	  ideas	  que	  puedan	  servir	  como	  punto	  de	  partida	  para	  futuros	  estudios.	  Hasta	  la	  
fecha,	   el	   análisis	   de	   la	   obra	   mexicana	   del	   director	   aragonés	   ha	   sido	   muy	   diverso	   y	  
disperso;	   pues,	   en	   la	   revisión	   de	   los	   estudios	   previos,	   se	   encontró	   que	   las	   películas	  
incluidas	  en	  esta	  investigación	  ya	  han	  sido	  revisadas	  de	  forma	  individual	  o	  grupal,	  bajo	  
enfoques	   tan	   variados	   como	   el	   historiográfico,	   el	   semiótico,	   el	   psicoanalítico,	   entre	  
otros.	   Sin	   embargo,	   a	   pesar	   de	   ser	   la	   etapa	  más	   prolífera	   de	   la	   carrera	   artística	   del	  
director,	  no	  son	  abundantes	   los	  estudios	  a	  su	  obra	  mexicana	  desde	  el	  punto	  de	  vista	  
del	   análisis	   del	   relato;	   exceptuando	   casos	   particulares.	   Por	   tanto,	   en	   sintonía	   con	   el	  
creciente	  interés	  por	  ampliar	  el	  campo	  de	  conocimientos	  de	  los	  estudios	  buñuelianos,	  
–repasados	   en	   el	   capítulo	   2	   del	   presente	   trabajo–,	   esta	   investigación	   se	   propuso	   un	  
redescubrimiento	  del	  Buñuel	  mexicano	  a	  partir	  del	  análisis	  de	  la	  historia	  y	  del	  discurso	  
de	  su	  obra	  fílmica,	  tomando	  todas	  las	  películas	  que	  el	  cineasta	  calandino	  realizó	  para	  la	  
industria	  mexicana	  bajo	  la	  denominación	  de	  “etapa	  mexicana”.	  
No	  fue	  necesaria	  la	  elaboración	  de	  un	  marco	  teórico	  novedoso	  pues,	  –dados	  los	  fines	  
de	   la	   presente	   investigación–,	   se	   consideró	   que	   era	   suficiente	   la	   adscripción	   y	  




teóricos	   del	   formalismo	   y	   del	   estructuralismo	   recogidos	   en	   una	   de	   las	   obras	   de	  
referencia	  en	  este	  ámbito:	  Historia	  y	  discurso	  del	  profesor	  Seymour	  Chatman	  (2013).	  
Por	  tanto,	  en	  el	  capítulo	  3	  de	  esta	  investigación,	  donde	  se	  realiza	  un	  repaso	  general	  a	  
la	  teoría	  del	  texto	  cinematográfico,	  es	  posible	  encontrar	  muchas	  referencias	  a	  la	  obra	  
mencionada;	   lo	   cual	   se	  debe	  a	  que	   la	   técnica	  de	   investigación	  utilizada	  en	  el	   cuerpo	  
central	  de	  esta	  tesis	  se	  basa	  en	   la	  aplicación	  de	  un	  análisis	   fílmico	  aplicado	  sobre	   los	  
conceptos	   incluidos	   en	   el	   conocido	   diagrama	   del	   señor	   Chatman	   (2013,	   p.	   34).	   Sin	  
embargo,	   –como	   se	   puede	   apreciar	   en	   el	   apartado	   de	   fuentes	   consultadas–,	   para	  
fundamentar	   y	   complementar	   el	   marco	   teórico	   del	   presente	   estudio	   también	   se	  
recurre	  al	   trabajo	  de	  otros	   reconocidos	  expertos	  en	   la	  materia,	  como	  el	  del	  profesor	  
Francisco	   García	   García	   (2006);	   Vicente	   Peña	   Timón	   (2001);	   Jesús	   García	   Jiménez	  
(1993);	  entre	  otros;	  como	  apoyo	  para	  la	  definición	  y	  aclaración	  de	  conceptos.	  
La	  literatura	  utilizada	  en	  la	  elaboración	  del	  apartado	  dedicado	  al	  estado	  de	  la	  cuestión	  
respecto	  a	  la	  obra	  de	  Buñuel	  es	  la	  adecuada	  y	  está	  actualizada.	  Incluye	  la	  revisión	  de	  
materiales	   inéditos	   de	   su	   Archivo;	   obras	   publicadas	   muy	   recientemente,	   como	   la	  
biografía	   firmada	   por	   Ian	   Gibson	   (2015)	   o	   el	   estudio	   documental	   de	   Javier	   Herrera	  
(2015);	   así	   como	   estudios	   realizados	   en	   España	   (García	   Serrano,	   2009),	   México	  
(Fuentes,	   1993),	   Francia	   (Duprat,	   2009),	   Estados	   Unidos	   (Acevedo-­‐Muñoz,	   2003)	   o	  
Reino	   Unido	   (Santaolalla,	   2004).	   Sin	   embargo,	   con	   ello	   no	   se	   agota	   el	   extensísimo	  
corpus	  de	  obras	  existentes,	  el	  cual	  es	  prácticamente	  inabarcable.	  Por	  eso,	  es	  oportuno	  
señalar	  que	  si	  a	  lo	  largo	  de	  este	  repaso	  sólo	  se	  mencionan	  unos	  casos	  y	  no	  otros,	  es	  sin	  




siguiendo	   criterios	   de	   diversidad	   para	   dar	   cuenta	   de	   la	   gran	   variedad	   de	   enfoques	  
aplicados	  al	  estudio	  de	  la	  cuestión,	  intentando	  no	  ser	  reiterativos;	  y,	  por	  otro	  lado,	  de	  
validez	   científica,	   evitando	   ahondar	   en	   aquellos	   trabajos	   que	   se	   basan	   en	   criterios	  
subjetivos,	  como	  la	  crítica	  o	   la	  opinión	  personal.	  Se	  ha	  profundizado	  en	  aquellos	  que	  
por	  orientación	  teórica	  o	  metodológica	  han	  abordado	  el	  estudio	  de	   la	  poética	  fílmica	  
del	   director	   aragonés	   y,	   en	   especial,	   los	   que	   se	   centran	  en	  el	   análisis	   del	   dispositivo	  
narrativo	  en	  su	  cine	  mexicano.	  
Para	   el	   diseño	   de	   la	   investigación	   se	   partió	   del	   marco	   teórico	   brindado	   por	   el	  
estructuralismo,	  el	  cual	  fue	  suficiente	  para	  delimitar	  el	  objeto	  de	  estudio,	  formular	  las	  
preguntas	   de	   investigación,	   fundamentar	   las	   hipótesis	   y	   plantear	   una	   metodología	  
válida.	   La	   técnica	   de	   investigación	   elegida,	   como	   se	   ha	   señalado	   más	   arriba,	   fue	   el	  
análisis	  fílmico,	  técnica	  que	  ha	  demostrado	  su	  validez	  en	  infinidad	  de	  ocasiones,	  por	  lo	  
que	   no	   se	   consideró	   necesario	   ahondar	   en	   su	   justificación.	   El	   corpus	   de	   películas	  
incluidas	   en	   la	   definición	   de	   “etapa	   mexicana”	   de	   Luis	   Buñuel	   se	   limitó	   a	   aquellas	  
producciones	   hechas	   exclusivamente	   para	   el	   cine	   mexicano,	   excluyendo	   5	   películas	  
que	   fueron	  hechas	  en	   coproducción:	  dos	   con	  Francia,	  dos	   con	  Estados	  Unidos	   y	  una	  
con	   España.	   En	   total	   se	   analizaron	   16	   producciones,	   lo	   cual	   representa	   el	   50%	  de	   la	  
filmografía	  total	  del	  director.	  
6.2.	  ANÁLISIS	  CRÍTICO	  DE	  LOS	  RESULTADOS	  
En	   esta	   tesis	   se	   analizaron	   películas	   muy	   conocidas,	   como	   El	   ángel	   exterminador	  
(1962),	  Él	   (1953),	  o	  Los	  olvidados	   (1950);	   las	  cuales	  ya	  han	  sido	  objeto	  de	  estudio	  en	  




una	   de	   ellas	   no	   es	   excepcionalmente	   novedoso.	   Sin	   embargo,	   el	   interés	   de	   esta	  
investigación	   radica	   en	   la	   visión	   del	   conjunto;	   por	   tanto,	   se	   debe	   considerar	   como	  
resultado	  de	   la	   investigación	   la	  suma	  de	   los	  datos	  recabados	  tras	  el	  estudio	  de	  todas	  
los	  filmes	  que	  conforman	  la	  “etapa	  mexicana”	  bajo	  el	  mismo	  procedimiento	  analítico,	  
así	  como	  la	  relación	  de	  unos	  textos	  con	  otros,	  lo	  cual	  es	  una	  práctica	  poco	  frecuente	  en	  
los	   estudios	   buñuelianos.	   Es	   decir,	   no	   es	   muy	   habitual	   encontrar	   estudios	   sobre	   la	  
estructura	  narrativa	  de	  Una	  mujer	  sin	  amor	  (1951)	  y,	  mucho	  menos,	  ver	  los	  puntos	  de	  
conexión	  entre	  esta	  película	  y	  Simón	  del	  desierto	  (1964),	  por	  poner	  un	  ejemplo.	  
El	   procedimiento	  de	   análisis	   diseñado	  en	   esta	   investigación	   es	   de	   corte	   cualitativo	   y	  
panorámico.	  Por	  tanto,	  no	  se	  centra	  en	  temas	  particulares,	  pues	  la	  intención	  es	  tener	  
una	  visión	  global	  de	  todos	  los	  elementos	  que	  componen	  la	  estructura	  narrativa	  de	  un	  
texto	  fílmico:	  personajes,	  espacio,	  tiempo,	  sucesos,	  referentes,	  transmisión	  narrativa	  y	  
manifestación	  expresiva.	  Es	  posible	   reclamar	  un	  enfoque	  específico	  por	   todos	  y	  cada	  
uno	  de	  estos	  elementos,	  los	  cuales	  merecen	  una	  mayor	  atención	  individualmente.	  No	  
obstante,	   al	   tratarse	   de	   un	   proyecto	   introductorio,	   se	   optó	   por	   abarcar	   la	   visión	   del	  
conjunto,	  lo	  cual	  ha	  dado	  un	  resultado	  interesante,	  pues	  ha	  permitido	  trazar	  el	  mapa	  
completo	   de	   la	   filmografía	   mexicana	   de	   Buñuel;	   que	   era	   el	   principal	   propósito	   del	  
presente	  trabajo.	  
Por	  otra	  parte,	  al	  tratarse	  de	  una	  investigación	  centrada	  en	  el	  ámbito	  cinematográfico,	  
a	   la	   hora	   de	   hablar	   de	   resultados	   el	   apoyo	   visual	   es	   muy	   valioso.	   Fruto	   del	  
procedimiento	  de	  análisis	  aplicado,	  se	  ha	  obtenido	  abundante	  documentación	  gráfica,	  




personajes	   presentes	   en	   las	   obras	   analizadas	   se	   acompaña	   de	   una	   imagen	   por	   cada	  
uno;	   así	   como	   los	   motivos	   recurrentes	   en	   cada	   película,	   –gallinas,	   armas	   blancas,	  
piernas	   femeninas,	   etc.–,	   tienen	   su	   correspondiente	   presentación	   visual.	   Esto	   es	  
sumamente	  útil	  para	  el	  tipo	  de	  aproximación	  a	  la	  filmografía	  mexicana	  de	  Buñuel	  que	  
se	  planteó	  desde	  un	  inicio.	  
Finalmente,	  un	  punto	  a	  favor	  de	  los	  resultados	  del	  presente	  estudio	  es	  que	  se	  pueden	  
tomar	   como	   base	   para	   el	   planteamiento	   de	   nuevas	   investigaciones	   sobre	   la	   obra	  
cinematográfica	  de	  Luis	  Buñuel.	  Es	  decir,	  que	  el	  análisis	  panorámico	  desplegado	  en	  las	  
páginas	  anteriores	  permite	  plantear	  nuevos	  trabajos	  centrados	  en	  aspectos	  concretos	  
de	   la	   estructura	   narrativa	   o	   introduciendo	   herramientas	   provenientes	   de	   otras	  
disciplinas	   científicas	   en	   la	   reflexión;	   lo	   cual	   no	   sería	   posible	   sin	   la	   visión	   global	   que	  
arrojan	  estos	  resultados.	  Precisamente,	  más	  adelante	  se	  hablará	  del	  seguimiento	  y	  de	  
las	  nuevas	  líneas	  de	  investigación	  que	  se	  abren	  a	  partir	  del	  presente	  estudio.	  
6.3.	  ELEMENTOS	  PROBLEMÁTICOS	  
Abarcar	   todas	   las	   opciones	   de	   análisis	   de	   la	   poética	   de	   un	   director	   de	   cine	   en	   un	  
trabajo	   de	   investigación	   con	   recursos	   limitados	   como	   este	   es	   un	   propósito	   muy	  
ambicioso;	   se	   corre	   el	   riesgo	   de	   permanecer	   en	   la	   superficie	   y	   defraudar	   todas	   las	  
expectativas.	   Precisamente,	   al	   ser	   conscientes	   de	   ello,	   se	   insiste	   en	   la	   condición	   de	  
aproximación	   introductoria	   al	   conjunto	   de	   la	   obra	   mexicana	   de	   Luis	   Buñuel,	   con	   la	  




En	   este	   trabajo,	   se	   realizó	   un	   análisis	   global	   a	   las	   características	   cualitativas	   de	   la	  
historia	  y	  del	  discurso	  en	  las	  películas	  de	  la	  etapa	  puramente	  mexicana	  de	  Luis	  Buñuel,	  
la	   cual	   se	   definió	   como	   el	   conjunto	   de	   películas	   hechas	   por	   Buñuel	   para	   empresas	  
productoras	  mexicanas	  exclusivamente,	   sin	  participación	  de	  productores	  extranjeros.	  
Esta	  definición	  puede	  ser	  problemática	  y	  queda	  abierta	  a	   la	  discusión	  y	  al	  debate,	  ya	  
que	  varios	  autores	  sí	   incluyen	  las	  coproducciones	  hechas	  en	  México	  en	  la	  concepción	  
que	  tienen	  del	  cine	  mexicano	  del	  director	  aragonés.	  
En	  relación	  al	  marco	  teórico	  del	  presente	  trabajo,	  como	  se	  puede	  ver,	  no	  se	  incluye	  la	  
teoría	   del	   autor.	   La	   finalidad	   de	   esta	   investigación	   llega	   hasta	   donde	   abarca	   la	  
estructura	  narrativa	  de	  un	  texto	  fílmico	  y	  sus	  componentes;	  ahora	  bien,	  es	  cierto	  que	  
se	   podría	   incluir	   un	   apartado	   dedicado	   a	   la	   reflexión	   acerca	   de	   la	   autoría	   en	   el	   cine	  
mexicano	   de	   Buñuel,	   pero	   se	   consideró	   suficiente	   con	   indicar	   la	   diferencia	   entre	   las	  
figuras	   de	  autor	   real	   y	  autor	   implícito,	   tal	   como	   lo	   plantea	   Chatman	   (2013).	   En	   esta	  
tesis	   se	   trabaja	   la	   segunda,	  quedando	   retratado	  el	  autor	   implícito	  en	   las	  narraciones	  
analizadas.	  Tampoco	  se	  hace	  referencia	  a	  otros	  conceptos	  que	  bien	  podrían	  nutrir	  el	  
marco	   teórico	  de	  una	   investigación	  como	  esta;	  por	  ejemplo,	   cuestiones	   relacionadas	  
con	   los	   géneros	   cinematográficos.	   Sin	   embargo,	   dados	   los	   objetivos	   del	   presente	  
trabajo,	  no	  es	  un	  aspecto	  excesivamente	  problemático.	  
Respecto	   a	   los	   resultados,	   cuantitativamente	   se	   observa	   una	  mayor	   extensión	   en	   el	  
análisis	  de	  la	  historia	  que	  del	  discurso	  de	  las	  películas	  examinadas.	  Esto	  se	  debe	  a	  que	  
la	   redacción	   de	   la	   sinopsis	   y	   la	   descripción	   de	   los	   sucesos	   lleva	  más	   espacio	   que	   la	  




quiere	  decir	  que	  en	  una	  parte	  se	  haya	  puesto	  más	  esmero	  en	  detrimento	  de	   la	  otra.	  
Desde	   el	   inicio,	   esta	   investigación	   pretendió	   dar	   cuenta	   de	   los	   elementos	  
sobresalientes	  tanto	  en	   la	  historia	  como	  en	  el	  discurso	  de	  una	  forma	  metodológica	  y	  
objetiva.	  
6.4.	  VALORACIÓN	  DE	  LA	  APORTACIÓN	  
Desde	  el	  punto	  de	  vista	  del	   campo	  de	   conocimientos	  de	   la	  narrativa	  audiovisual,	   las	  
aportaciones	   lógicas	   o	   conceptuales	   del	   presente	   trabajo	   no	   han	   sido	   muchas.	   La	  
mayor	   contribución	   de	   esta	   investigación,	   por	   tanto,	   se	   haya	   en	   los	   resultados	   y	   las	  
conclusiones	   obtenidas	   en	   cuanto	   al	   objeto	   de	   estudio.	   Es	   decir,	   el	   mapeo	   de	   las	  
características	   generales	   de	   la	   poética	   fílmica	   de	  Buñuel	   en	   su	   etapa	  mexicana	   es	   la	  
principal	   aportación.	   Esto	   quizás	   no	   implique	   un	   avance	   muy	   sustancial	   en	   el	  
conocimiento	  de	  la	  obra	  buñueliana,	  pero	  sí	  es	  una	  visión	  actualizada	  e	  incluyente,	  que	  
contiene	  películas	  tradicionalmente	  “olvidadas”	  como	  La	  hija	  del	  engaño	   (1951),	  Una	  
mujer	   sin	   amor	   (1951),	  Abismos	   de	   pasión	   (1953),	   El	   río	   y	   la	  muerte	   (1954),	   –entre	  
otras–,	   junto	  con	  obras	   tan	  conocidas	   como	  Los	  olvidados	   (1950),	  Él	   (1953),	  El	  ángel	  
exterminador	   (1962)	   o	   Simón	   del	   desierto	   (1964).	   Además,	   las	   tablas	   de	   tipologías	   y	  
características	  de	  los	  elementos	  que	  componen	  la	  estructura	  narrativa	  de	  cada	  filme,	  –
que	  se	  pueden	  encontrar	  en	  el	  capítulo	  de	  conclusiones–,	  son	  sumamente	  originales	  y	  
constituyen	   una	   aplicación	   práctica	   muy	   útil	   para	   la	   enseñanza	   y	   el	   estudio	   de	   las	  
características	  de	  la	  poética	  del	  cine	  de	  Luis	  Buñuel.	  
Por	  otro	  lado,	  se	  ha	  constatado	  la	  validez	  y	  eficacia	  del	  modelo	  de	  análisis	  propuesto	  




de	   la	   historia	   y	   otra	   para	   el	   del	   discurso–,	   puesto	   que	   con	   ellas	   ha	   sido	   posible	   la	  
recolección	  de	  una	  gran	  cantidad	  de	  datos	  acorde	  a	   los	   fines	  de	   la	   investigación.	  Las	  
plantillas,	  además,	  demostraron	  ser	  herramientas	  útiles	  para	  examinar	  cada	  uno	  de	  los	  
planos	   individualmente,	   así	   como	   para	   relacionar	   unos	   elementos	   con	   otros.	   Esto	  
permite	  retroalimentar	  la	  investigación	  coherentemente	  y	  hacer	  conexiones	  puntuales	  
entre	  la	  historia	  y	  el	  discurso,	  estableciendo	  previamente	  las	  características	  específicas	  
de	  todos	  los	  elementos.	  Por	  tanto,	  este	  modelo	  es	  plausible	  de	  ser	  aplicado	  al	  estudio	  
de	   la	   poética	   de	   cualquier	   cineasta.	   Sin	   embargo,	   al	   tratarse	   de	   un	   prototipo,	   este	  
queda	  abierto	  a	  corrección	  y	  perfeccionamiento	  por	  parte	  de	  la	  comunidad	  científica,	  
introduciendo	  las	  mejoras	  que	  se	  consideren	  oportunas.	  
Desde	   un	   punto	   de	   vista	   pragmático,	   esta	   investigación	   supondrá	   una	   modesta	  
aportación	  a	  la	  difusión	  de	  la	  obra	  de	  uno	  de	  los	  directores	  de	  cine	  más	  destacados	  de	  
todos	  los	  tiempos,	  pues	  los	  resultados	  serán	  incluidos	  en	  la	  edición	  de	  un	  libro	  sobre	  el	  
cine	  mexicano	  de	  Buñuel	   que	  prepara	   la	  Universidad	  Nacional	  Autónoma	  de	  México	  
(UNAM).	   Por	   otro	   lado,	   también	   se	   aprovechará	   para	   nutrir	   de	   contenidos	   el	   curso	  
sobre	   "Cine	   mexicano	   de	   Luis	   Buñuel",	   –ofertado	   por	   el	   Centro	   Universitario	   de	  
Estudios	  Cinematográficos	  de	  la	  misma	  Universidad–,	  en	  el	  cual	  se	  podrán	  abrir	  nuevas	  
líneas	  de	   investigación	  mediante	  grupos	  de	  discusión,	  encuestas	  o	  entrevistas	   tras	  el	  




6.5.	  SEGUIMIENTO	  Y	  NUEVAS	  LÍNEAS	  DE	  INVESTIGACIÓN	  
Como	  se	  ha	  mencionado	  anteriormente,	  se	  pueden	  plantear	  nuevas	  investigaciones	  a	  
partir	  de	   los	  resultados	  y	   las	  conclusiones	  de	  esta	   investigación;	   las	  posibilidades	  son	  
cuantiosas;	  sin	  afán	  de	  exhaustividad,	  a	  continuación	  se	  sugieren	  algunas.	  
En	   primer	   lugar,	   se	   puede	   contrastar	   los	   resultados	   arrojados	   por	   este	   análisis	   de	  
filmes	   considerados	   exclusivamente	   mexicanos	   con	   el	   resultado	   que	   dé	   un	   análisis	  
estructural	  de	  aquellas	  películas	  realizadas	  durante	  el	  mismo	  período	  en	  coproducción	  
para	  observar	  las	  diferencias	  y	  coincidencias;	  para	  así	  dar	  respuesta	  a	  la	  pregunta	  de	  si	  
se	  pueden	  o	  no	  incluir	  dentro	  de	  la	  considerada	  “etapa	  mexicana”.	  
Por	  otro	  lado,	  estos	  resultados	  se	  pueden	  confrontar	  con	  un	  estudio	  al	  mismo	  periodo	  
pero	  de	  tipo	  historiográfico,	  con	  el	  fin	  de	  poder	  relacionar	  las	  características	  del	  autor	  
implícito	  del	  cine	  mexicano	  de	  Buñuel	  con	  el	  autor	  real;	  es	  decir,	  los	  resultados	  de	  esta	  
investigación	  en	  relación	  con	  el	  Buñuel	  de	  carne	  y	  hueso.	  Con	  ello	  se	  puede	  dar	  cuenta	  
de	   las	  coincidencias	  y	  diferencias	  entre	  autor	  real	  y	  el	  autor	   implícito	  en	  Buñuel	  y	  se	  
responderían	  algunas	  preguntas	  recurrentes	  en	  el	  ámbito	  de	  los	  estudios	  buñuelianos:	  
¿Hasta	   qué	   punto	   el	   Buñuel	   real	   comparte	   la	   preocupación	   por	   las	   problemáticas	  
sociales	   que	   se	   aprecia	   en	   su	   cine?	   ¿Tenía	   tanto	   sentido	   del	   humor	   Buñuel	   como	  
aparece	  en	  sus	  películas?	  ¿Tenía	  una	  actitud	  machista,	  celosa,	  religiosa…?	  
Aparte,	   el	   diseño	   de	   la	   presente	   investigación	   se	   puede	   aplicar	   al	   análisis	   de	   la	  
filmografía	  restante	  de	  Buñuel	  como	  director,	  –las	  3	  que	  realizó	  antes	  de	  su	  llegada	  a	  




en	  Europa	  antes	  de	  retirarse–,	  para	  así	  poder	  comparar	  y	  establecer	  las	  coincidencias	  y	  
diferencias	  entre	  las	  distintas	  etapas.	  
Asimismo,	   con	   el	   mismo	   diseño	   de	   investigación	   se	   puede	   examinar	   el	   cine	   que	   se	  
hacía	   en	   México	   simultáneo	   con	   el	   Buñuel	   mexicano,	   con	   el	   fin	   de	   comparar	   y	  
establecer	  coincidencias	  y	  diferencias	  entre	  ellos.	  Por	  ejemplo,	   las	  películas	  de	  Emilio	  
“el	  indio”	  Fernández,	  Fernando	  Fuentes,	  Ismael	  Rodríguez,	  Alejandro	  Galindo,	  Roberto	  
Gavaldón,	   Emilio	   Gómez	   Muriel,	   Juan	   Bustillo	   Oro,	   Fernando	   Soler,	   Arcady	   Boytler,	  
Julio	  Bracho,	  entre	  otros.	  Así	  como	  con	  directores	  mexicanos	  contemporáneos,	  con	  la	  
intención	  de	  ver	  si	   se	  aprecia	   influencia	  de	   la	  poética	  de	  Buñuel	  en	  el	  cine	  mexicano	  
actual.	   Por	   ejemplo:	   Carlos	   Reygadas,	   Amat	   Escalante,	   Fernando	   Eimbcke,	   Michel	  
Franco,	  Everardo	  Gout,	  Luis	  Estrada,	  entre	  otros.	  
También,	   se	  puede	  aplicar	  este	  diseño	  al	  estudio	  de	   las	  películas	  escritas	  por	  Buñuel	  
que	  él	  no	  dirigió,	  que	  son	   tres:	  La	  novia	  de	  medianoche	   (1997),	  Le	  moine	   (1972)	  y	  Si	  
usted	  no	  puede,	   yo	   sí	   (1951);	  o	   los	  guiones	  que	  dejó	  escritos	  pero	  que	  quedaron	  sin	  
producción:	  Goya	   (Buñuel,	  1992),	   Ilegible,	  hijo	  de	   flauta	   (Larrea	  &	  Buñuel,	  2007),	  Là-­‐
bas	  (Buñuel	  &	  Carrière,	  1990),	  Agón	  (Buñuel	  &	  Carrière,	  1995),	  con	  el	  fin	  de	  establecer	  
conexiones	  con	  los	  resultados	  de	  esta	  investigación;	  en	  especial,	  en	  lo	  que	  se	  refiere	  a	  
los	   componentes	   y	   las	   características	   de	   las	   historias.	   Lo	   mismo	   con	   las	   películas	  
supervisadas	  por	  Buñuel	  como	  productor,	  que	  no	  se	   incluyen	  en	  su	  filmografía	  como	  
director,	  que	  son:	  Don	  Quintín	  el	  amargao	  (Luis	  Marquina,	  1935),	  La	  hija	  de	  Juan	  Simón	  
(José	   Luis	   Sáenz	   de	   Heredia,	   1936),	   ¿Quién	   me	   quiere	   a	   mí?	   (José	   Luis	   Sáenz	   de	  




Finalmente,	  se	  puede	  –y	  se	  debe–	  estudiar	   la	  contribución	   individual	  de	   las	  personas	  
que	   participaron	   en	   la	   configuración	   de	   la	   poética	   de	   la	   obra	   fílmica	   de	   Buñuel	   en	  
México.	   Es	   decir,	   ver	   la	   aportación	   artística	   y	   creativa	   de	   productores,	   guionistas,	  
músicos,	   cinefotógrafos,	   escenógrafos	   y	   actores	   que	   colaboraron	   con	   el	   director	  






7	  –	  FUENTES	  
7.1.	  BIBLIOGRÁFICAS	  Y	  HEMEROGRÁFICAS	  
Acevedo-­‐Muñoz,	   E.	   R.	   (2003).	   Buñuel	   and	   Mexico	   the	   crisis	   of	   national	   cinema.	  
Berkeley:	   University	   of	   California	   Press.	   Recuperado	   a	   partir	   de	  
http://hdl.handle.net/2027/heb.08032	  
Aguirre	   Carballeira,	   A.	   (2006).	  Buñuel,	   lector	   de	  Galdós	   (1a.	   ed).	   Las	   Palmas	   de	  Gran	  
Canaria:	  Cabildo	  de	  Gran	  Canaria.	  
Alcalá,	  M.	  (1973).	  Buñuel	  (cine	  de	  ideología).	  Madrid:	  Cuadernos	  para	  el	  Diálogo.	  
Alcoriza,	  L.	  (1963).	  Tiburoneros.	  Drama.	  
Alfeo,	  J.	  C.	  (2011).	  Análisis	  narratológico	  y	  sociedad	  representada:	  los	  personajes	  LGBT	  
en	   el	   cine.	   En	   F.	   García	   García	   &	   M.	   Rajas	   Fernández	   (Eds.),	   Narrativas	  
audiovisuales:	  los	  discursos	  (pp.	  63-­‐84).	  Madrid,	  España:	  Icono	  14.	  
Aranda,	   J.	   F.	   (1975).	   Luis	   Buñuel:	   biografía	   crítica	   (Nueva	   ed.	   rev.	   y	   aumentada).	  
Barcelona:	  Lumen.	  
Aub,	  M.,	  &	  Buñuel,	   L.	   (1985).	  Conversaciones	   con	  Buñuel:	   seguidas	  de	  45	  entrevistas	  
con	  familiares,	  amigos	  y	  colaboradores	  del	  cineasta	  aragonés.	  Madrid:	  Aguilar.	  
Aumont,	   J.,	   Bergala,	   A.,	   Marie,	   M.,	   &	   Vernet,	   M.	   (2008).	   Estética	   del	   cine:	   espacio	  
fílmico,	  montaje,	  narración,	  lenguaje.	  Buenos	  Aires:	  Paidós.	  
Aumont,	  J.,	  &	  Marie,	  M.	  (1990).	  Análisis	  del	  film.	  Barcelona:	  Paidós.	  
Bal,	  M.	   (1990).	   Teoría	   de	   la	   narrativa:	   (una	   introducción	   a	   la	   narratología).	  Madrid:	  
Cátedra.	  
Barbachano,	  C.	  J.	  (1986).	  Buñuel.	  Barcelona:	  Salvat.	  
Barthes,	  R.	  (1970).	  S-­‐Z.	  Paris:	  Editions	  du	  Seuil.	  
Baxter,	  J.	  (1996).	  Luis	  Buñuel:	  una	  biografía.	  Barcelona:	  Paidos.	  
Bazin,	   A.	   (1977).	   El	   cine	   de	   la	   crueldad:	   Eric	   von	   Stroheim,	   Preston	   Sturges,	   Alfred	  
Hitchcock,	   Carl	   Th.	   Dreyer,	   Luis	   Buñuel,	   Akira	   Kurosawa.	   (B.	   Meunier	   de	  
Galipienso,	  Trad.).	  Bilbao:	  Mensajero.	  




Benveniste,	   E.	   (1972).	   Problemas	   de	   lingüística	   general	   (2a	   ed.).	   Buenos	   Aires:	   Siglo	  
XXI.	  
Bordwell,	  D.	  (1996).	  La	  narración	  en	  el	  cine	  de	  ficcion.	  Barcelona:	  Paidós.	  
Bordwell,	   D.,	   &	   Thompson,	   K.	   (1995).	   El	   arte	   cinematográfico:	   una	   introducción.	  
Barcelona:	  Paidós.	  
Bremond,	  C.	  (1973).	  Logique	  du	  récit.	  Paris:	  Éditions	  du	  Seuil.	  
Buache,	  F.	  (1960).	  Luis	  Bunuel	  (1St	  Edition	  edition).	  Lyon :	  SERDOC.	  
Buñuel,	  L.	  (1992).	  Goya:	  La	  Duquesa	  de	  Alba	  y	  Goya :	  guión	  y	  sinopsis	  cinematográfica	  
de	   Luis	   Buñuel.	   Teruel;	   [Zaragoza]:	   Instituto	   de	   Estudios	   Turolenses,	   Excma.	  
Diputación	   Provincial	   de	   Teruel ;	   Gobierno	   de	   Aragón,	   Departamento	   de	  
Cultura	  y	  Educación.	  
Buñuel,	  L.	  (2008).	  Mi	  último	  suspiro.	  Barcelona:	  Debolsillo.	  
Buñuel,	  L.,	  &	  Carrière,	  J.-­‐C.	  (1990).	  Là-­‐bas.	  Teruel:	  Instituto	  de	  estudios	  turolenses.	  
Buñuel,	  L.,	  &	  Carrière,	  J.-­‐C.	  (1995).	  Agón:	  guión	  cinematográfico	  de	  Luis	  Buñuel	  con	  la	  
colaboración	   de	   J.-­‐C.	   Carrièrre.	   Teruel:	   Instituto	   de	   Estudios	   Turolenses	   de	   la	  
Excma.	  Diputación	  Provincial	  de	  Teruel.	  
Buñuel,	   L.,	  Guerrero	  Ruiz,	   P.,	  &	  Rabal,	   F.	   (2001).	  Querido	   sobrino:	   cartas	   a	   Francisco	  
Rabal	   de	   Luis	   Buñuel.	   Valencia;	   [Teruel];	   [Alicante?]:	   Pre-­‐Textos ;	   Diputación	  
Provincial	  de	  Teruel ;	  Caja	  de	  Ahorros	  del	  Mediterráneo.	  
Buñuel,	   L.,	   &	   López	   Villegas,	   M.	   (2000).	   Escritos	   de	   Luis	   Buñuel.	   Madrid:	   Editorial	  
Páginas	  de	  Espuma.	  
Buñuel,	   L.,	   Noailles,	   C.,	   Bouhours,	   J.-­‐M.,	   &	   Schoeller,	   N.	   (1993).	   L’Age	   d’or:	  
correspondance	   Luis	   Buñuel-­‐Charles	   de	   Noailles :	   lettres	   et	   documents	   (1929-­‐
1976).	  [Paris]:	  Centre	  Georges	  Pompidou.	  
Buñuel,	  L.,	  &	  Sánchez	  Vidal,	  A.	  (1982).	  Obra	  literaria.	  Zaragoza:	  Heraldo	  de	  Aragón.	  
Buñuel,	   L.,	   Sociedad	   Estatal	   de	   Conmemoraciones	   Culturales	   (Madrid,	   S.,	   Tabacalera	  
(Arts	   facility),	   Museo	   Extremeño	   e	   Iberoamericano	   de	   Arte	   Contemporáneo,	  
Palacio	  de	  la	  Lonja,	  &	  Filmoteca	  Nacional	  de	  España.	  (2009).	  Un	  perro	  andaluz:	  
80	  años	  después.	   [Madrid]:	  Socíedad	  Estatal	  de	  Conmemoraciones	  Culturales :	  
La	  Fábrica	  Editorial.	  
Carmona,	  R.	  (1991).	  Cómo	  se	  comenta	  un	  texto	  fílmico.	  Madrid:	  Cátedra.	  
Casetti,	  F.,	  &	  Di	  Chio,	  F.	  (1991).	  Cómo	  analizar	  un	  film.	  Barcelona:	  Editorial	  Paidós.	  




Cesarman,	   F.	   C.	   (1976).	  El	   ojo	   de	   Buñuel:	   psicoanálisis	   desde	   una	   butaca.	   Barcelona:	  
Anagrama.	  
Chatman,	  S.	  B.	  (2013).	  Historia	  y	  discurso:	   la	  estructura	  narrativa	  en	  la	  novela	  y	  en	  el	  
cine.	  Barcelona:	  RBA.	  
Chemor	  Avila,	  B.,	  &	  Millán,	   F.	   J.	   (2007).	  De	  Buñuel	  a	  Santo:	  Guanajuato,	  un	   lugar	  de	  
cine.	  Guanajuato:	  Ediciones	  La	  Rana.	  
Colina,	  J.	  de	  la.,	  &	  Pérez	  Turrent,	  T.	  (1996).	  Luis	  Buñuel,	  prohibido	  asomarse	  al	  interior.	  
México:	   Consejo	   Nacional	   para	   las	   Artes :	   Instituto	   Mexicano	   de	  
Cinematografía.	  
de	  la	  Vega	  Alfaro,	  E.	  (2000).	  Buñuel	  y	  el	  cine	  español	  en	  el	  exilio	  mexicano,	  X(3),	  71-­‐91.	  
de	  la	  Vega	  Alfaro,	  E.	  (2001).	  El	  exilio	  cinematográfico	  español	  en	  México	  (1936-­‐1961).	  
Cuadernos	  de	  la	  Academia,	  (9),	  21-­‐42.	  
Deleuze,	  G.	  (1983).	  La	  imagen-­‐movimiento:	  estudios	  sobre	  el	  cine	  1.	  México:	  Paidós.	  
Deleuze,	   G.	   (1987).	   La	   imagen-­‐tiempo:	   estudios	   sobre	   el	   cine	   2.	   Barcelona	   [etc.]:	  
Paidós.	  
de	  Marchis,	  G.,	  &	  García	  Guardia,	  M.	   L.	   (2006).	   El	   espacio	   físico	   y	   psicológico	   de	   las	  
narraciones.	  En	  F.	  García	  García	  (Ed.),	  Narrativa	  audiovisual:	  televisiva,	  fílmica,	  
radiofónica,	  hipermedia	  y	  publicitaria	  (pp.	  83-­‐108).	  España:	  Laberinto.	  
Duprat,	   A.	   (2009).	   Les	   derniers	   films	   de	   Luis	   Buñuel	   l’aboutissement	   d’une	   pensée	  
cinématographique.	  Saint-­‐Denis:	  Université	  de	  Paris	  8.	  
Durgnat,	  R.	  (1968).	  Luis	  Bunuel.	  Berkeley]	  University	  of	  California	  Press	  [1968,	  c1967].	  
Evans,	  P.	  W.	  (1998).	  Las	  películas	  de	  Luis	  Buñuel:	  la	  subjetividad	  y	  el	  deseo.	  (E.	  Iriarte	  &	  
J.	  Cerdán,	  Trads.).	  Barcelona:	  Paidós.	  
Feenstra,	   P.	   (2004).	   Buñuel	   durig	   the	  mexican	  period:	   space	   and	   the	   construction	  of	  
myths,	  123-­‐128.	  
Fernández	   Colorado,	   L.,	   &	   Cerdán,	   J.	   (2007).	  Ricardo	   Urgoiti:	   los	   trabajos	   y	   los	   días.	  
Madrid:	  Filmoteca	  Española.	  
Fuentes,	  V.	  (1993).	  Buñuel	  en	  México:	  iluminaciones	  sobre	  una	  pantalla	  pobre.	  Teruel :	  
[Aragón]:	   Instituto	   de	   Estudios	   Turolenses,	   Excma.	   Diputación	   Provincial	   de	  
Teruel ;	  Gobierno	  de	  Aragón,	  Departamento	  de	  Cultura	  y	  Educación.	  
Fuentes,	  V.	   (2005).	  La	  mirada	  de	  Buñuel:	  cine,	   literatura	  y	  vida	   (1.	  ed).	  Madrid:	  Tabla	  
Rasa	  Libros	  y	  Ediciones.	  




García	   García,	   F.	   (2006).	   Narrativa	   audiovisual:	   televisiva,	   fílmica,	   radiofónica,	  
hipermedia	  y	  publicitaria.	  España:	  Laberinto.	  
García	  García,	   F.,	  &	  Rajas,	  M.	   (2011).	   El	   relato:	   una	  aproximación	   interdisciplinar.	   En	  
Narrativas	  audiovisuales:	  el	  relato	  (pp.	  9	  -­‐	  12).	  Madrid:	  Icono14.	  
García	  Jiménez,	  J.	  (1993).	  Narrativa	  audiovisual.	  Madrid:	  Catedra.	  
García	  Riera,	  E.,	  &	  Ramírez,	  G.	  (1961,	  noviembre).	  Biofilmografía	  de	  Luis	  Buñuel.	  Nuevo	  
Cine,	  vol.	  1,	  4-­‐5.	  
García	   Serrano,	   F.	   (Ed.).	   (2009).	   Luis	   Buñuel	   (1900-­‐1983):	   suspiros	   y	   películas,	  
Monografías	   del	   cine	   español.	   Recuperado	   a	   partir	   de	  
http://dialnet.unirioja.es/servlet/libro?codigo=484391	  
Gaudreault,	   A.,	  &	   Jost,	   F.	   (1995).	  El	   relato	   cinematográphico:	   Ciencia	   y	   narratología.	  
Barcelona:	  Paidós.	  
Genette,	  G.	  (1966).	  Figures	  I.	  Paris:	  Seuil.	  
Gibson,	  I.	  (2015).	  Luis	  Buñuel:	  la	  forja	  de	  un	  cineasta	  universal,	  1900-­‐1938.	  [Barcelona:	  
Punto	  de	  Lectura.	  
Gómez	  Martínez,	  P.	  J.	  (2011).	  La	  narración	  con	  imágenes	  y	  las	  unidades	  discursivas.	  En	  
F.	  García	  García	  &	  M.	  Rajas	  (Eds.),	  Narrativas	  audiovisuales:	  el	  relato	   (pp.	  79	  -­‐	  
103).	  Madrid:	  Icono14.	  
Gómez	   Tarín,	   F.	   J.,	   &	   Ferrando	   García,	   P.	   (2013).	   El	   análisis	   fílmico	   ante	   las	   modas:	  
ciencia	   y	   licencia.	   Ambitos:	   revista	   de	   estudios	   de	   ciencias	   sociales	   y	  
humanidades,	  (30),	  13-­‐22.	  
Gubern,	   R.,	   &	   Hammond,	   P.	   (2009).	   Los	   años	   rojos	   de	   Luis	   Buñuel	   (1a	   ed).	   Madrid:	  
Cátedra.	  
Hamon,	  P.	  (1981).	  Introduction	  a	  l’analyse	  du	  descriptif.	  Paris:	  Classiques	  Hachette.	  
Herrera,	   J.	   (2015).	   Luis	   Buñuel	   en	   su	   archivo:	   de	   Los	   olvidados	   a	   Viridiana.	   Madrid:	  
Fondo	  de	  Cultura	  Económica	  de	  España.	  
Hjelmslev,	  L.	  (1987).	  Ensayos	  lingüísticos.	  (A.	  Cánovas,	  Trad.).	  Madrid:	  Gredos.	  
Ibáñez,	  J.	  C.	  (2001).	  Recordando	  a	  Luis	  Buñuel:	  los	  Libros	  del	  centenario.	  Archivos	  de	  la	  
filmoteca:	  Revista	  de	  estudios	  históricos	  sobre	  la	  imagen,	  (37),	  34-­‐49.	  
Ibarz,	  M.	  (1999).	  Buñuel	  documental:	  «Tierra	  sin	  pan»	  y	  su	  tiempo.	  Zaragoza,	  España:	  
Prensas	  Universitarias	  de	  Zaragoza.	  
Ibarz,	   M.	   (2000).	   Tierra	   sin	   pan:	   En	   el	   umbral	   del	   cine	   de	   Buñuel.	   Archivos	   de	   la	  




Kyrou,	  A.	  (1962).	  Luis	  Buñuel.	  Présentation	  par	  Ado	  Kyrou.	  [Paris]	  Seghers	  [1962].	  
Larrea,	   J.,	   &	   Buñuel,	   L.	   (2007).	   Ilegible,	   hijo	   de	   flauta:	   texto	   con	   correspondencia,	  
adaptación	   fílmica	   y	   nuevas	   escenas	   inéditas.	   (G.	   Morelli,	   Ed.).	   Sevilla:	  
Renacimiento.	  
Lillo,	  G.	  (1994).	  Género	  y	  transgresión:	  el	  cine	  mexicano	  de	  Luis	  Buñuel.	  Montpellier.	  
Lizalde,	   E.	   (1962).	   Luis	   buñuel,	   odisea	   del	   demoledor.	   México :	   UNAM,	   Direccion	  
General	  de	  Difusion	  Cultural,	  1962.	  
López,	   M.	   D.	   (2000).	   Algunas	   precisiones	   en	   torno	   a	   ciertos	   melodramas	   citadinos	  
mexicanos	   de	   Buñuel.	  Archivos	   de	   la	   filmoteca:	   Revista	   de	   estudios	   históricos	  
sobre	  la	  imagen,	  (35),	  27-­‐44.	  
López	   Villegas,	   M.	   (1998).	   Sade	   y	   Buñuel:	   el	   marqués	   de	   Sade	   en	   la	   obra	  
cinematográfica	   de	   Luis	   Buñuel.	   [Teruel];	   Zaragoza:	   Instituto	   de	   Estudios	  
Turolenses,	   Excma.	   Diputación	   Provincial	   de	   Teruel ;	   Gobierno	   de	   Aragón,	  
Departamento	  de	  Cultura	  y	  Educación.	  
Lundkvist,	   A.	   (1967).	   Buñuel.	   En	   bok	   i	   samarbete	   med	   Svenska	   filminstitutet.	  
Stockholm:	  PAN/Norstedt.	  
Martínez	   Herranz,	   A.	   (2002).	   Gran	   Casino	   de	   Luis	   Buñuel.	   Artigrama:	   Revista	   del	  
Departamento	   de	   Historia	   del	   Arte	   de	   la	   Universidad	   de	   Zaragoza,	   (17),	   517-­‐
532.	  
Martínez	  Herranz,	  A.	   (2003).	  «El	  gran	  calavera»	  y	   la	   integración	  de	  Luis	  Buñuel	  en	   la	  
industria	   del	   cine	  mejicano.	  Artigrama:	   Revista	   del	   Departamento	   de	  Historia	  
del	  Arte	  de	  la	  Universidad	  de	  Zaragoza,	  (18),	  641-­‐676.	  
Martínez	  Herranz,	  A.	  (2007a).	  El	  método	  de	  trabajo	  de	  Luis	  Buñuel	  en	  México:	  en	  torno	  
a	  «Él»	   (1954).	  Artigrama:	  Revista	  del	  Departamento	  de	  Historia	  del	  Arte	  de	   la	  
Universidad	  de	  Zaragoza,	  (22),	  825-­‐854.	  
Martínez	   Herranz,	   A.	   (2007b).	   Susana	   de	   Luis	   Buñuel.	   Subversión	   y	   renovación	   del	  
melodrama.	  Revista	   Latente:	   revista	  de	  historia	   y	  estética	  del	  audiovisual,	   (5),	  
117-­‐142.	  
Martínez	   Herranz,	   A.	   (2011).	   Nazarín:	   guiones	   y	   genealogías.	   En	   Luis	   Buñuel,	   dos	  
miradas:	   una	   aportación	   hispano-­‐alemana	   a	   un	   cine	   antitético	   (pp.	   51-­‐81).	  
Berlin:	  Edition	  Tranvía	  -­‐	  Walter	  Frey.	  
Martín	  Rodríguez,	  F.	  G.	  (2010).	  El	  ermitaño	  errante:	  Buñuel	  en	  Estados	  Unidos.	  Murcia,	  
Spain:	  Tres	  Fronteras.	  
Marzal	  Felici,	  J.	  J.	  (2007).	  El	  análisis	  fílmico	  en	  la	  era	  de	  las	  multipantallas.	  Comunicar:	  




Metz,	   C.	   (2001).	   El	   significante	   imaginario:	   psicoanálisis	   y	   cine.	   (J.	   Elías,	   Trad.).	  
Barcelona:	  Paidós.	  
Metz,	  C.	  (2002).	  Ensayos	  sobre	  la	  significación	  en	  el	  cine.	  Barcelona:	  Paidós.	  
Millán	   Agudo,	   F.	   J.	   (2011).	   Jorge	   Negrete.	   Ser	   charro	   no	   basta.	   León,	   Gto.,	   México:	  
Fundación	  Expresión	  en	  Corto	  A.C.	  
Millán	  Agudo,	  F.	  J.	  (2014).	  Volar	  por	  los	  aires	  la	  columna	  del	  estilita.	  Recuperado	  10	  de	  
julio	   de	   2015,	   a	   partir	   de	   http://www.diariodeteruel.es/noticia/53023/volar-­‐
por-­‐los-­‐aires-­‐la-­‐columna-­‐del-­‐estilita	  
Millán,	   F.	   J.	   (2008).	  Veinticinco	  años	  de	  Buñuel	   sin	  Buñuel:	   cronología.	  Turia:	  Revista	  
cultural,	  (88),	  283-­‐329.	  
Mitry,	   J.	   (1986).	   Estética	   y	   psicología	   del	   cine.	   Madrid:	   Siglo	   Veintiuno	   de	   España	  
Editores.	  
Monaco,	   J.	   (2000).	  How	  to	   read	  a	   film:	   the	  world	  of	  movies,	  media,	  and	  multimedia:	  
language,	  history,	   theory	   (3rd	  ed.,	   completely	   rev.	   and	  expanded).	  New	  York:	  
Oxford	  University	  Press.	  
Monegal,	   A.	   (1993).	   Luis	   Buñuel:	   de	   la	   literatura	   al	   cine:	   una	   poética	   del	   objeto.	  
Barcelona:	  Anthropos.	  
Paranaguá,	  P.	  A.	  (2001).	  El:	  Luis	  Buñuel.	  Barcelona:	  Ediciones	  Paidós.	  
Paz,	  O.	  (2012).	  Luis	  Buñuel:	  el	  doble	  arco	  de	  la	  belleza	  y	  de	  la	  rebeldía.	  México:	  FCE.	  
Pech,	  C.	   (2005).	  Tiempo	  y	  destino:	  La	   fragilidad	  del	  bien	  en	  Los	  olvidados.	  Andamios:	  
revista	  de	  investigación	  social,	  (3),	  107-­‐128.	  
Peña	  Ardid,	  C.	  (1999).	  Bibliografía.	  Poesía	  en	  el	  Campus,	  (45),	  29-­‐31.	  
Peña-­‐Ardid,	   C.,	  &	   Lahuerta	  Guillén,	   V.	  M.	   (Eds.).	   (2007).	  Buñuel	   1950:	   Los	   olvidados:	  
guión	   y	   documentos.	   Teruel :	   Zaragoza :	   [Teruel]:	   Diputación	   Provincial	   de	  
Teruel,	   Instituto	   de	   Estudios	   Turolenses ;	  Gobierno	  de	  Aragón,	  Departamento	  
de	  Educación,	  Cultura	  y	  Deporte ;	  Caja	  Rural	  de	  Teruel.	  
Peña	   Timón,	   V.	   (2001).	  Narración	   audiovisual:	   investigaciones.	  Madrid:	   Ediciones	   del	  
Laberinto.	  
Pérez	  García,	  Á.,	  &	  Muñoz	  Ruíz,	  D.	  (2014).	  Análisis	  didáctico	  de	  narrativa	  audiovisual.	  
En	   L.	   A.	   Alves,	   F.	   García	   García,	   &	   P.	   Alves,	   Aprender	   del	   cine:	   narrativa	   y	  
didáctica	  (pp.	  111-­‐148).	  Madrid,	  España:	  CITCEM,	  Icono	  14.	  
Poyato	   Sánchez,	   P.	   (2002).	   El	   cine	   de	   Buñuel	   fotografías	   que	   se	   suceden	  




oscuro	  objeto	  del	  deseo).	  Madrid:	  Universidad	  Complutense	  de	  Madrid,	  Servicio	  
de	  Publicaciones.	  
Poyato	  Sánchez,	  P.	   (2011).	  El	  sistema	  estético	  de	  Luis	  Buñuel.	  Bilbao:	  Universidad	  del	  
País	  Vasco.	  
Propp,	  V.	  I.	  (1968).	  Morphology	  of	  the	  folktale	  (2nd	  ed).	  Austin ;	  London:	  University	  of	  
Texas	  Press.	  
Rajas	  Fernández,	  M.	  (2012).	   Introducción	  al	  análisis	  retórico	  del	  texto	  fílmico.	  Revista	  
ICONO14.	   Revista	   científica	   de	   Comunicación	   y	   Tecnologías	   emergentes,	   3(1),	  
59-­‐74.	  http://doi.org/10.7195/ri14.v3i1.429	  
Rebolledo,	  C.	  (1964).	  Luis	  Buñuel.	  Paris:	  Editions	  universitaires.	  
Reyes,	   A.	   de	   los.	   (2005).	   «Buñuel	   and	   Mexico.	   The	   Crisis	   of	   National	   Cinema»	   de	  
Ernesto	   R.	   Aceves-­‐Muñoz.	   Recuperado	   19	   de	   junio	   de	   2015,	   a	   partir	   de	  
http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=60055105	  
Ros,	  X.	  de.	  (2004).	  Buñuel’s	  miracles:	  the	  case	  of	  «Simón	  del	  desierto»,	  73-­‐78.	  
Rubia	   Barcia,	   J.	   (1992).	   Con	   Luis	   Buñuel	   en	   Hollywood	   y	   después.	   Sada,	   A	   Coruña:	  
Ediciós	  do	  Castro.	  
Rucar	  de	  Buñuel,	  J.,	  &	  Martín	  del	  Campo,	  M.	  (1990).	  Memorias	  de	  una	  mujer	  sin	  piano.	  
México,	  D.F.:	  Alianza	  Editorial	  Mexicana.	  
Ruiz	  del	  Olmo,	  F.	  J.	  (2010).	  Lenguaje	  e	  identidad	  colectiva	  en	  Buñuel:	  propaganda	  del	  
filme	   «España	   1936».	   Comunicar:	   Revista	   científica	   iberoamericana	   de	  
comunicación	  y	  educación,	  (35),	  69-­‐77.	  
Sánchez	  Vidal,	  A.	  (1988).	  Buñuel,	  Lorca,	  Dalí:	  el	  enigma	  sin	  fin.	  Barcelona:	  Planeta.	  
Sánchez	   Vidal,	   A.	   (1993).	   El	  mundo	   de	   Luis	   Buñuel.	   Zaragoza:	   Caja	   de	   Ahorros	   de	   la	  
Inmaculada	  de	  Aragón.	  
Sánchez	   Vidal,	   A.	   (Ed.).	   (2004).	   Los	   olvidados:	   una	   película	   de	   Luis	   Buñuel	   (1.	   ed).	  
México,	  D.F:	  Fundación	  Televisa.	  
Sánchez	  Vidal,	  A.	  (2010).	  Luis	  Buñuel	  (5.	  ed).	  Madrid:	  Eds.	  Cátedra.	  
Santaolalla,	   I.	   (2004).	   Buñuel,	   siglo	   XXI.	   Zaragoza,	   España:	   Prensas	   Universitarias	   de	  
Zaragoza.	  
Stam,	  R.,	  Burgoyne,	  R.,	  &	  Flitterman-­‐Lewis,	  S.	  (1999).	  Nuevos	  conceptos	  de	  la	  teoría	  del	  
cine:	   estructuralismo,	   semiótica,	   narratología,	   psicoanálisis,	   intertextualidad.	  
Barcelona;	  Buenos	  Aires:	  Paidós	  Ibérica.	  





Tuñón,	   J.	   (2009).	   La	   orfandad	   ineludible	   en	   «Los	   Olvidados»	   de	   Luis	   Buñuel.	   Letras	  
peninsulares,	  22(1),	  213-­‐230.	  
Useda	  Miranda,	  E.,	  Lipkes,	  T.,	  Vilalta,	  J.	  J.,	   Instituto	  Nacional	  de	  Bellas	  Artes	  (Mexico),	  
Instituto	   Mexicano	   de	   Cinematografía,	   &	   Museo	   Nacional	   de	   Arte	   (Mexico).	  
(2012).	   El	   ojo	   y	   sus	   narrativas:	   cine	   surrealista	   desde	   México.	   [Madrid?]:	  
Ediciones	  El	  Viso.	  
Vanoye,	   F.,	   &	   Goliot-­‐Lété,	   A.	   (2008).	   Principios	   de	   análisis	   cinematográfico.	   Madrid:	  
ABADA.	  
Viejo,	   B.	   (2015).	   La	   libertad	   de	   la	   imaginación:	   música	   y	   sonido	   en	   el	   cine	   de	   Luis	  
Buñuel.	  Bulletin	  of	  Spanish	  Studies.	  
Williams,	  L.	  (1992).	  Figures	  of	  desire:	  a	  theory	  and	  analysis	  of	  surrealist	  film.	  Berkeley:	  




7.2.	  VIDEOGRAFÍA	  	  
Alcoriza,	  L..	  (Dirección).	  (1963).	  Tiburoneros	  [DVD].	  
Arau,	  A.	  (Dirección).	  (1993).	  Como	  agua	  para	  chocolate	  [DVD].	  
Ascot,	  J.	  G.	  (Dirección).	  (1961).	  En	  el	  balcón	  vacío	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1929).	  Un	  Chien	  Andalou	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1930).	  L’Age	  d’Or	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1933).	  Las	  Hurdes	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1946).	  Gran	  Casino	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1949).	  El	  gran	  calavera	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1950).	  Los	  Olvidados	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1950).	  Susana	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1951).	  La	  hija	  del	  engaño	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1951).	  Subida	  al	  cielo	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1951).	  Una	  mujer	  sin	  amor	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1952).	  El	  bruto	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1952).	  Robinson	  Crusoe	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1953).	  Abismos	  de	  pasión	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1953).	  Él	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1953).	  La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1954).	  El	  río	  y	  la	  muerte	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1955).	  Cela	  s’appelle	  l’aurore	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1955).	  Ensayo	  de	  un	  crimen	  [DVD].	  




Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1958).	  Nazarín	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1959).	  Los	  ambiciosos	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1960).	  The	  Young	  One	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1961).	  Viridiana	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1962).	  El	  ángel	  exterminador	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1964).	  Le	  journal	  d’une	  femme	  de	  chambre	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1965).	  Simón	  del	  desierto	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1966).	  Belle	  de	  Jour	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1968).	  La	  voie	  lactée	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1970).	  Tristana	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1972).	  The	  Discreet	  Charm	  of	  the	  Bourgeoisie	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1974).	  The	  Phantom	  of	  Liberty	  [DVD].	  
Buñuel,	  L.	  (Dirección).	  (1977).	  That	  Obscure	  Object	  of	  Desire	  [DVD].	  
Cazals,	  F.	  (Dirección).	  (2013).	  Ciudadano	  Buelna	  [DVD].	  
Espada,	  J.	  (Dirección).	  (2014).	  Tras	  Nazarín:	  El	  eco	  de	  una	  tierra	  en	  otra	  tierra	  [DVD].	  
Hermosillo,	  J.	  H.	  (Dirección).	  (1998).	  De	  noche	  vienes,	  Esmeralda	  [DVD].	  
Isaac,	  A.	  (Dirección).	  (1965).	  En	  este	  pueblo	  no	  hay	  ladrones	  [DVD].	  
Kyrou,	  A.	  (Dirección).	  (1972).	  The	  Monk	  [DVD].	  
Leduc,	  P.	  (Dirección).	  (1988).	  Frida,	  naturaleza	  viva	  [DVD].	  
Olhovich,	  S.	  (Dirección).	  (1972).	  Muñeca	  reina	  [DVD].	  
Pablo,	  J.	  (Dirección).	  (1969).	  El	  vientre	  de	  la	  ballena	  [DVD].	  
Quemada-­‐Díez,	  D.	  (Dirección).	  (2014).	  La	  jaula	  de	  oro	  [DVD].	  




Reygadas,	  C.	  (Dirección).	  (2012).	  Post	  Tenebras	  Lux	  [DVD].	  
Ripstein,	  A.	  (Dirección).	  (1997).	  Profundo	  carmesí	  [DVD].	  
Simón,	  A.	  F.	  (Dirección).	  (1997).	  La	  novia	  de	  medianoche	  [DVD].	  







Arte	  y	  Cultura	  /	  Especial	  Luis	  Buñuel.	  (s.	  f.).	  Recuperado	  22	  de	  junio	  de	  2015,	  a	  partir	  
de	  http://www.redaragon.com/cultura/bunuel/default.asp	  
«Buñuel:	   100	   años.	   Es	   peligroso	   asomarse	   al	   interior»,	   exposición	   del	   Instituto	  
Cervantes.	   (s.	  f.).	   Recuperado	   22	   de	   junio	   de	   2015,	   a	   partir	   de	  
http://cvc.cervantes.es/actcult/bunuel/indice.htm	  
CENTRO	   BUÑUEL	   DE	   CALANDA.	   (s.	  f.).	   Recuperado	   22	   de	   junio	   de	   2015,	   a	   partir	   de	  
http://www.cbcvirtual.com/menu.jsp	  
Centenario	  1999-­‐2000	  /	  Gobierno	  de	  Aragon.	  (s.	  f.).	  Recuperado	  22	  de	  junio	  de	  2015,	  a	  
partir	  de	  http://bunuel.aragob.es/	  
En	   torno	   a	   Luis	   Buñuel.	   (s.	  f.).	   Recuperado	   22	   de	   junio	   de	   2015,	   a	   partir	   de	  
http://lbunuel.blogspot.com.es/	  
Las	   contradicciones	   de	  don	   Luis.	   (s.	  f.).	   Recuperado	  22	  de	   junio	   de	   2015,	   a	   partir	   de	  
http://seronoser.free.fr/donluis/index.htm	  
Luis	   Bunuel	   Film	   Institute.	   (s.	  f.).	   Recuperado	   22	   de	   junio	   de	   2015,	   a	   partir	   de	  
http://www.luisbunuelfilminstitute.com/filmography.php	  
Luis	   Buñuel.	   (s.	  f.).	   Recuperado	   22	   de	   junio	   de	   2015,	   a	   partir	   de	  
http://cinemexicano.mty.itesm.mx/directores/bunuel.html	  
Luis	  Buñuel.	  Análisis	  de	  su	  figura	  |	  Especiales	  |	  elmundo.es.	   (s.	  f.).	  Recuperado	  22	  de	  
junio	  de	  2015,	   a	   partir	   de	  http://www.elmundo.es/especiales/2013/cultura/luis-­‐
bunuel/analisis.html	  
Página	  oficial	  del	  Centenario	  de	  Luis	  Buñuel.	  (s.	  f.).	  Recuperado	  22	  de	  junio	  de	  2015,	  a	  




PRUEBA	   –	   Casa	   Buñuel.	   (s.	  f.).	   Recuperado	   22	   de	   junio	   de	   2015,	   a	   partir	   de	  
http://www.cbm.mx/prueba/	  
Residencia	  de	  Estudiantes	  -­‐	  Exposición:	  Luis	  Buñuel.	  (s.	  f.).	  Recuperado	  22	  de	  junio	  de	  
2015,	  a	  partir	  de	  http://www.residencia.csic.es/expo/bunuel/contenidos.htm	  
Retratos	  de	   la	  otra	  vida	  de	  Luis	  Buñuel	  |	  Una	  galería	  de	  personajes,	  complementaria	  
del	   libro.	   (s.	  f.).	   Recuperado	   22	   de	   junio	   de	   2015,	   a	   partir	   de	  
https://javierrubionavarro2.wordpress.com/	  
Rutas	  Cervantes ::	  Paris ::	  Instituto	  Cervantes ::	  Ruta	  Luis	  Buñuel.	  (s.	  f.).	  Recuperado	  22	  




8	  -­‐	  ANEXOS	  





Otros	  títulos:	  Tampico;	  En	  el	  viejo	  Tampico.	  
Nacionalidad:	  México.	  
Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  Películas	  Anáhuac	  S.A.,	  Ultramar	  Films	  (México).	  
Productor:	  Oscar	  Dancigers.	  
Productor	  ejecutivo:	  José	  Luis	  Busto.	  
Argumento:	  Basado	  en	  la	  novela	  El	  rugido	  del	  paraíso	  (Le	  begulant	  du	  paradis),	  de	  Michel	  
Veber.	  
Guión:	  Mauricio	  Magdaleno.	  No	  incluidos	  en	  los	  créditos,	  Luis	  Buñuel	  y	  Edmundo	  Báez.	  
Diálogos:	  Javier	  Mateos.	  
Director	  de	  fotografía:	  Jack	  Draper,	  35	  mm.	  
Operador:	  Carlos	  Martell	  
Montaje:	  Gloria	  Schoemann.	  
Dirección	  artística:	  Raúl	  Serrano,	  Javier	  Torres	  Torija.	  
Sonido:	  Javier	  Mateos	  y	  José	  de	  Pérez	  
Música:	  "Vals	  cursi"	  y	  "Dueño	  de	  mi	  amor",	  de	  Manuel	  Esperón;	  «Adiós	  pampa	  mía»,	  de	  
Francisco	  Canaro,	  Mariano	  Mores;	  «El	  choclo»,	  de	  A.G.	  Villoldo;	  «El	  reflector	  del	  amor»,	  de	  
Francisco	  Alonso;	  «La	  norteña»,	  de	  E.	  Vigil,	  Robles;	  «Loca»	  (tango),	  de	  Joves,	  Pettorosi.	  
Interpretadas	  por	  Libertad	  Lamarque,	  Jorge	  Negrete	  y	  el	  Trío	  Calaveras.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Moisés	  M.	  Delgado.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  Estudios	  CLASA,	  México	  D.F.,	  19	  de	  diciembre	  de	  1946.	  
Estreno:	  Cine	  Palacio,	  México	  D.F.,	  12	  de	  junio	  de	  1947	  (	  3	  semanas).	  
Laboratorio:	  Churubusco,	  México.	  
Duración:	  96	  minutos	  
Blanco	  y	  negro.	  
	  
Intérpretes:	  Libertad	  Lamarque	  (Mercedes	  Irigoyen),	  Jorge	  Negrete	  (Gerardo	  Ramírez),	  
Mercedes	  Barba	  (Camelia),	  Agustín	  Isunza	  (Heriberto),	  Julio	  Villareal	  (Demetrio	  García),	  José	  
Baviera	  (Fabio),	  Alfonso	  Bedoya	  («El	  Rayado»),	  Francisco	  Jambrina	  (José	  Enrique),	  Fernanda	  
Albany	  («Nenette»,	  una	  cleptómana),	  Charles	  Rooner	  (Van	  Eckerman),	  Bertha	  Lear	  (Raquel),	  











Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  Ultramar	  Films	  (México).	  
Productores:	  Oscar	  Dancigers,	  Fernando	  Soler.	  
Productor	  asociado:	  Antonio	  de	  Salazar.	  
Productor	  ejecutivo:	  Alberto	  Ferrer.	  
Argumento:	  Basado	  en	  la	  obra	  homónima,	  de	  Adolfo	  Terrado.	  
Guión:	  Luis	  Alcoriza,	  Janet	  Alcoriza	  (Raquel	  Rojas).	  
Director	  de	  fotografía:	  Ezequiel	  Carrasco,	  35	  mm.	  
Operador:	  Manuel	  Santaella	  
Montaje:	  Carlos	  Savage,	  Luis	  Buñuel.	  
Dirección	  artística:	  Luis	  Moya,	  Darío	  Cabañas.	  
Sonido:	  Jesús	  González	  Gancy	  	  
Música:	  Manuel	  Esperón.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Moisés	  M.	  Delgado.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  Estudios	  Tepeyac,	  México	  D.F.,	  Del	  9	  de	  junio	  al	  5	  julio	  de	  1949.	  
Estreno:	  Cine	  Orfeón,	  México	  D.F.,	  25	  de	  noviembre	  de	  1949.	  (tres	  semanas)	  
Laboratorio:	  Churubusco,	  México.	  
Duración:	  90	  minutos.	  
Blanco	  y	  negro.	  
Empresa	  distribuidora:	  INTER	  ARTE	  FILMS	  S.A.	  
Espectadores:	  12.209	  
Recaudación:	  4.410,66	  €	  
	  
Intérpretes:	  Fernando	  Soler	  (don	  Ramiro),	  Rosario	  Granados	  (Virginia),	  Andrés	  Soler	  (Ladislao),	  
Rubén	  Rojo	  (Pablo),	  Gustavo	  Rojo	  (Eduardo),	  Maruja	  Grifell	  (Milagros),	  Francisco	  Jambrina	  
(Gregorio),	  Luis	  Alcoriza	  (Alfredo),	  Antonio	  Bravo	  (Alfonso),	  Antonio	  Monsell	  (Juan,	  el	  
mayordomo),	  María	  Luisa	  Serrano,	  Nicolás	  Rodríguez	  (Carmelito),	  Juan	  Pulido,	  Gerardo	  Pérez	  
Martínez,	  Pepe	  Martínez,	  José	  Chávez.	  
	  









Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  Ultramar	  Films	  (México).	  
Productores:	  Oscar	  Dancigers,	  (Jaime	  Menasco	  y	  Sergio	  Kogan	  no	  acreditados)	  
Productor	  ejecutivo:	  Fidel	  Pizarro.	  
Argumento:	  Luis	  Buñuel,	  Luis	  Alcoriza.	  
Guión	  y	  diálogos:	  Luis	  Buñuel,	  Luis	  Alcoriza,	  Juan	  Larrea,	  Max	  Aub,	  Pedro	  de	  Urdimalas	  (los	  tres	  
últimos	  no	  incluidos	  en	  los	  créditos).	  
Director	  de	  fotografía:	  Gabriel	  Figueroa,	  35	  mm.	  
Operador:	  Ignacio	  Romero	  
Montaje:	  Carlos	  Savage,	  Luis	  Buñuel.	  
Dirección	  artística:	  Edward	  Fitzgerald.	  
Sonido:	  Jesús	  González	  Gancy	  
Música:	  Gustavo	  Pittaluga,	  no	  incluido	  en	  los	  créditos,	  con	  la	  colaboración	  de	  Rodolfo	  Halffter.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Ignacio	  Villareal.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  Estudios	  Tepeyac,	  México	  D.F.	  Del	  6	  de	  febrero	  al	  9	  de	  marzo	  de	  
1950.	  
Estreno:	  Cine	  México,	  México	  D.F.,	  9	  de	  noviembre	  de	  1950	  (una	  semana).	  Tras	  el	  premio	  de	  
Cannes	  se	  reestrenó	  en	  el	  cine	  Prado	  (6	  semanas).	  
Premios:	  A	  la	  mejor	  dirección,	  Festival	  de	  Cannes,	  abril	  1951;	  FIPRESCI,	  1951	  y	  once	  de	  los	  
dieciocho	  Arieles	  de	  la	  Cinematografía	  mexicana.	  	  
Laboratorio:	  Churubusco,	  México.	  
Duración:	  80	  minutos.	  
Blanco	  y	  negro.	  
Fecha	  licencia	  España:	  14	  de	  noviembre	  de	  1964	  
Empresa	  distribuidora:	  SUEVIA	  FILMS-­‐CESAREO	  GONZALEZ	  S.A.	  
Espectadores:	  172.733	  
Recaudación:	  19.169,55	  €	  
	  
Intérpretes:	  Estela	  Inda	  (madre	  de	  Pedro),	  Miguel	  Inclán	  (don	  Carmelo,	  el	  ciego),	  Alfonso	  
Mejía(Pedro),	  Roberto	  Cobo	  («Jaibo»),	  Alma	  Delia	  Fuentes	  (Meche),	  Efraín	  Arauz	  («Cacarizo»,	  
su	  hermano),	  Francisco	  Jambrina	  (director	  del	  correccional),	  Ángel	  Merino	  (Carlos,	  su	  
ayudante),	  Jesús	  García	  Navarro	  (padre	  de	  Julián),	  Sergio	  Villareal,	  Jorge	  Pérez	  («Pelón»),	  Javier	  
Amezcua	  (Julián),	  Mario	  Ramírez(«Ojitos»)	  Juan	  Villegas	  (el	  abuelo	  de	  «Cacarizo»),	  Héctor	  
López	  Portillo	  (el	  juez),	  Ramón	  Martínez	  (Nacho,	  hermano	  de	  Pedro),	  Diana	  Ochoa	  (madre	  de	  
«Cacarizo»),	  Francisco	  Muller	  (Mendoza),	  Salvador	  Quiroz	  (el	  herrero),	  José	  Moreno	  Fuentes	  
(un	  policía),	  Charles	  Rooner	  (el	  pederasta),	  Daniel	  Corona,	  de	  la	  calle),	  Antonio	  Martínez	  (el	  
niño),	  Antulio	  Jiménez	  Pons	  (el	  vendedor),	  Humberto	  Mosti	  (un	  empleado),	  Pepe	  Loza,	  Rubén	  
Campos,	  José	  López	  (muchachos	  del	  correccional),	  Ignacio	  Solórzano	  (Luis,	  el	  feriante),	  Victorio	  
Blanco	  (el	  anciano	  del	  mercado),	  Juan	  Domínguez	  (el	  empleado),	  Pepe	  Loza,	  Rubén	  Campos,	  
José	  López	  (muchachos	  del	  correccional),	  Ignacio	  Solórzano	  (Luis,	  el	  feriante),	  Victorio	  Blanco	  
(el	  anciano	  del	  mercado),	  Juan	  Domínguez	  (el	  empleado),	  Ramón	  Sánchez,	  Enedina	  Díaz	  de	  
León	  (los	  vendedores	  de	  tortillas),	  Inés	  Murillo,	  Rosa	  Pérez,	  Miguel	  Funes	  Jr.,	  Patricia	  Jiménez	  









Otros	  títulos:	  Demonio	  y	  Carne;	  Susana	  (Demonio	  y	  Carne);Susana	  (Carne	  y	  demonio).	  
Nacionalidad:	  México.	  
Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  Producción	  Internacional	  Cinematográfica	  (México).	  	  
Productor:	  Sergio	  Kogan.	  
Productor	  asociado:	  Manuel	  Reachi.	  
Productor	  ejecutivo:	  Fidel	  Pizarro.	  
Argumento:	  Basado	  en	  un	  cuento	  de	  Manuel	  Reachi.	  
Guión	  y	  diálogos:	  Jaime	  Salvador,	  Rodolfo	  Usigli,	  Luis	  Buñuel.	  
Guión	  técnico:	  Luis	  Buñuel	  
Director	  de	  fotografía:	  José	  Ortiz	  Ramos.	  
Operador:	  Manuel	  González	  
Montaje:	  Jorge	  Bustos,	  Luis	  Buñuel.	  
Dirección	  artística:	  Gunther	  Gerzso.	  
Sonido:	  James	  L.	  Fields	  
Música:	  Raúl	  Lavista.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Ignacio	  Villareal.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  Estudios	  Churubusco,	  México	  D.F.,	  10	  de	  julio	  de	  1950	  (20	  días)	  
Estreno:	  Cine	  Metropolitain,	  México	  D.F.,	  11	  de	  abril	  de	  1951	  (una	  semana).	  
Laboratorio:	  Churubusco,	  México.	  
Duración:	  86	  minutos.	  
Blanco	  y	  negro.	  
	  
Intérpretes:	  Fernando	  Soler	  (don	  Guadalupe),	  Rosita	  Quintana	  (Susana),	  Víctor	  Manuel	  
Mendoza	  (Jesús,	  el	  capataz),	  María	  Gentil	  Arcos	  (Felisa,	  la	  vieja	  sirvienta),	  Luis	  López	  Somoza	  









Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  Ultramar	  Films	  (México).	  
Productor:	  Oscar	  Dancigers.	  
Productor	  ejecutivo:	  Fidel	  Pizarro.	  
Argumento:	  Basado	  en	  el	  sainete	  de	  Carlos	  Arniches	  y	  José	  Estremara	  Don	  Quintín	  el	  amargao.	  
Nueva	  versión	  de	  la	  película,	  Don	  Quintín	  el	  amargao,	  producida	  por	  Filmófono	  en1935.	  
Guión:	  Luis	  Alcoriza,	  Janet	  Alcoriza	  (Raquel	  Rojas).	  
Director	  de	  fotografía:	  José	  Ortiz	  Ramos,	  35	  mm.	  
Operador:	  Manue	  González	  
Montaje:	  Carlos	  Savage.	  
Dirección	  artística:	  Edward	  Fitzgerald,	  Pablo	  Galván.	  
Sonido:	  Jesús	  González	  Gancy	  
Música:	  Manuel	  Esperón.	  Canciones	  «Amorcito	  corazón»	  y	  «Jugando,	  mamá,	  jugando».	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Mario	  Llorca.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  Estudios	  Tepeyac,	  México	  D.F.,	  Del	  8	  de	  enero	  al	  3	  de	  febrero	  de	  
1951.	  
Estreno:	  México	  29	  de	  agosto	  de	  1951,	  cine	  Teresa	  (una	  semana).	  
Laboratorio:	  Churubusco,	  México.	  
Duración:	  80	  minutos.	  
Blanco	  y	  negro	  
Empresa	  distribuidora:	  INTER	  ARTE	  FILMS	  S.A.	  
Fecha	  licencia	  española:	  28	  de	  mayo	  de	  1973	  
Espectadores:	  12.090	  
Recaudación:	  4.524,17	  €	  
	  
Intérpretes:	  Fernando	  Soler	  (don	  Quintín	  Guzmán),	  Alicia	  Caro	  (Marta),	  Fernando	  Soto	  
«Mantequilla»	  (Angelito),	  RubénRojo	  (Paco,	  novio	  de	  Marta),	  Nacho	  Contla	  (Jonrón),	  Amparo	  
Garrido	  (María),	  Roberto	  Meyer	  (Lencho	  García),	  Lily	  Aclemar	  (Jovita,	  hija	  de	  Lencho),	  Álvaro	  
Matute	  (Julio),	  Conchita	  Gentil	  Arcos	  (Toña),	  Francisco	  Ledesma	  (Laureano),	  Salvador	  Quiroz	  
(jefe	  de	  estación),	  Xavier	  Loyá	  (jugador	  joven),	  Hernán	  Vera	  (amigo	  de	  Lencho),	  Victorio	  Blanco	  
(compañero	  de	  juego	  de	  don	  Quintín),	  Pepe	  Martínez	  (camarero),	  Ignacio	  Peón	  (cliente	  del	  








Otros	  títulos:	  Destino	  de	  una	  mujer;	  Cuando	  los	  hijos	  nos	  juzgan.	  
Nacionalidad:	  México.	  
Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  Internacional	  Cinematográfica	  (México).	  
Productor:	  Sergio	  Kogan.	  
Productor	  ejecutivo:	  José	  Luis	  Busto.	  
Argumento:	  Basado	  en	  la	  novela	  Pierre	  et	  Jean,	  de	  Guy	  de	  Maupassant.	  
Guión:	  Jaime	  Salvador,	  Rodolfo	  Usigli	  
Guión	  técnico:	  Luis	  Buñuel	  
Director	  de	  fotografía:	  Raúl	  Martínez	  Solares,	  35	  mm.	  
Operador:	  Cirilo	  Rodríguez	  
Montaje:	  Jorge	  Bustos.	  
Sonido:	  Rafael	  Ruiz	  Esparza	  
Música:	  Raúl	  Lavista.	  
Dirección	  artística:	  Gunther	  Gerszo.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Mario	  Llorca.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  Estudios	  CLASA,	  México	  D.F.,	  16	  de	  abril	  de	  1951.	  
Estreno:	  Cine	  Mariscala,	  México	  D.F.,	  31	  de	  julio	  de	  1952.	  
Laboratorio:	  Churubusco,	  México.	  
Duración:	  86	  minutos.	  
Blanco	  y	  negro.	  
	  
Intérpretes:	  Rosario	  Granados	  (Rosario	  Montero),	  Tito	  Junco	  (Julio	  Mistral),	  Julio	  Villareal	  
(Carlos	  Montero),	  Joaquín	  Cordero	  (Carlos),	  Xavier	  Loyá	  (Miguel),	  Elda	  Peralta	  (Luisa),	  Jaime	  









Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  Producciones	  Cinematográficas	  Isla,	  S.	  A.	  (México).	  
Productores:	  Manuel	  Altolaguirre;	  María	  Luisa	  Gómez	  Mena.	  
Productor	  ejecutivo:	  Fidel	  Pizarro.	  
Argumento:	  Manuel	  Reachi,	  Manuel	  Altolaguirre.	  
Guión	  y	  diálogos:	  Manuel	  Altolaguirre,	  Juan	  de	  la	  Cabada,	  Luis	  Buñuel,	  Lilia	  Solano	  Galeana.	  
Director	  de	  fotografía:	  Alex	  Phillips,	  35	  mm.	  
Operadores:	  Leobardo	  Sánchez	  y	  Armando	  Carrillo	  
Montaje:	  Rafael	  Portillo.	  
Dirección	  artística:	  Edward	  Fitzgerald,	  José	  Rodríguez	  Granada.	  
Sonido:	  Jesús	  González	  Gancy	  
Música:	  Gustavo	  Pittaluga,	  canción	  «La	  Sanmarqueña»,	  de	  Agustín	  Ramírez.	  
Vestuario:	  Georgette	  Somohano.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Jorge	  López	  Portillo.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:Estudios	  Tepeyac	  y	  exteriores	  de	  Quantla	  y	  Acapulco,	  México	  D.F.,	  6	  
de	  agosto	  de	  1951.	  
Estreno:	  Presentación	  en	  el	  Festival	  de	  Cannes,	  abril	  de	  1952;	  Cine	  Mariscala,	  México,	  6	  de	  
junio	  de	  1952	  (Una	  semana).	  
Premio:	  Festival	  de	  Cannes,	  FIPRESCI,	  1952.	  
Laboratorio:	  Tepeyac,	  México	  
Duración:	  85	  minutos	  
Blanco	  y	  negro.	  
	  
Intérpretes:	  Lilia	  Prado	  (Raquel),	  Esteban	  Márquez	  (Oliverio	  Grajales),	  Carmelita	  González	  
(Albina),	  Gilberto	  González	  (Sánchez	  Cuello),	  Luis	  Aceves	  Castañeda	  (Silvestre,	  conductor	  del	  
autocar),	  Manuel	  Dondé	  (don	  Eladio	  González,	  el	  candidato),	  Roberto	  Cobo	  (Juan),	  Beatriz	  
Ramos	  (Elisa,	  la	  parturienta),	  Manuel	  Noriega	  (el	  forense	  Figueroa),	  Roberto	  Meyer	  (don	  
Nemesio	  Álvarez	  y	  Villalbazo),	  Pedro	  Elviro	  «Pitouto»	  («El	  cojo»)	  Pedro	  Ibarra	  (Manuel),	  Leonor	  
Gómez	  (doña	  Linda),	  Chel	  López	  (Chema,	  amigo	  de	  Silvestre),	  Paz	  Villegas	  de	  Orellana	  (doña	  
Ester),	  Silvia	  Castro	  (niña),	  Paula	  Rendón	  (doña	  Sixta,	  madre	  de	  Silvestre),	  Francisco	  Reiguera	  
(Miguel	  Suárez,	  vendedor	  de	  gallinas),	  Jorge	  Martínez	  de	  Hoyos	  (guía	  turístico),	  Salvador	  
Quiroz	  (Lucilo	  Peña,	  padre	  de	  Albina),	  Cecilia	  Leger	  (doña	  Clara,	  madre	  de	  Albina),	  José	  Muñoz	  
(don	  Esteban,	  el	  comisario),	  Diana	  Ochoa	  (mujer	  de	  Manuel),	  José	  Jorge	  Pérez,	  Polo	  Ramos,	  









Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  Producción	  Internacional	  Cinematográfica	  (México).	  
Productor:	  Sergio	  Kogan.	  
Productor	  ejecutivo:	  Fidel	  Pizarro.	  
Guión:	  Luis	  Buñuel,	  Luis	  Alcoriza.	  
Guión	  técnico:	  Luis	  Buñuel	  
Director	  de	  fotografía:	  Agustín	  Jiménez,	  35	  mm.	  
Operador:	  Sergio	  Véjar	  
Script:	  Guillermo	  de	  la	  Parra.	  
Montaje:	  Jorge	  Bustos.	  
Dirección	  artística:	  Gunther	  Gerszo,	  con	  la	  colaboración	  de	  Roberto	  Silva.	  
Sonido:	  James	  L.	  Fields	  
Música:	  Raúl	  Lavista.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Ignacio	  Villareal.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  Estudios	  Churubusco,	  México	  D.F.,	  3	  de	  marzo	  de	  1952.	  
Estreno:	  Cine	  Orfeón,	  México	  D.F.,	  5	  de	  febrero	  de	  1953	  (una	  semana)	  
Laboratorio:	  Churubusco,	  México.	  
Duración:	  81	  minutos.	  
Blanco	  y	  negro.	  
	  
Intérpretes:	  Pedro	  Armendáriz	  (Pedro,	  «el	  Bruto»),	  Katy	  Jurado	  (Paloma	  Cabrera),	  Andrés	  Soler	  
(Andrés	  Cabrera),	  Rosita	  Arenas	  (Meche),	  Beatriz	  Ramos	  (doña	  Marta),	  Paco	  Martínez	  (don	  
Pepe),	  Roberto	  Meyer	  (Carmelo	  González),	  Gloria	  Mestre	  (María),	  Paz	  Villegas	  (madre	  de	  
María),	  José	  Muñoz	  (Lencho	  Ruiz,	  un	  vecino),	  Diana	  Ochoa	  (esposa	  de	  Lencho),	  Ignacio	  
Villalbazo	  (hermano	  de	  María),	  Joaquín	  Roche	  (el	  forense),	  Guillermo	  Bravo	  Sosa	  («el	  cojo»),	  
Efraín	  Arauz,	  Lupe	  Carriles	  (criada),	  Raquel	  García	  (doña	  Enriqueta),	  Jaime	  Fernández	  (Julián	  









Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  Producciones	  Tepeyac	  S.	  A.	  (México).	  
Productor:	  Oscar	  Dancigers.	  
Productor	  ejecutivo:	  Fidel	  Pizarro.	  
Argumento:	  Basado	  en	  la	  novela	  homónima	  de	  Mercedes	  Pinto.	  
Guión:	  Luis	  Buñuel,	  Luis	  Alcoriza.	  
Director	  de	  fotografía:	  Gabriel	  Figueroa,	  35	  mm.	  
Montaje:	  Carlos	  Savage.	  
Dirección	  artística:	  Edward	  Fitzgerald,	  Pablo	  Galván.	  
Sonido:	  Jesús	  González	  Gancy	  
Música:	  Luis	  Hernández	  Bretón.	  
Vestuario:	  Henry	  de	  Chétillon	  para	  Delia	  Garcés.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Ignacio	  Villareal.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  México	  D.F.,	  estudios	  cinematográficos	  Tepeyac,	  México.	  Del	  24	  de	  
noviembre	  de	  1952	  al	  27	  de	  enero	  de	  1953	  
Estreno:	  Festival	  de	  Cannes,	  abril	  del	  1953;	  Cines	  Chapultepec,	  (Lido,	  Mariscala),	  México,	  D.F.,	  
9	  de	  julio	  de	  1953	  (2	  semanas).	  
Laboratorio:	  Churubusco,	  México.	  
Duración:	  91minutos.	  
Blanco	  y	  negro.	  
Fecha	  de	  licencia	  española:	  10	  de	  noviembre	  de	  1969	  
Empresa	  distribuidora	  en	  España:	  INTER	  ARTE	  FILMS	  S.A.	  
Espectadores:	  35.782	  
Recaudación:	  10.023,46	  €	  
	  
Intérpretes:	  Arturo	  de	  Córdova	  (Francisco	  Galván	  de	  Montemayor),	  Delia	  Garcés	  (Gloria),	  
Aurora	  Walker	  (Sra.	  Esperanza	  Peralta,	  la	  madre),	  Luis	  Beristáin	  (Raúl	  Conde),	  Carlos	  Martínez	  
Baena	  (el	  padre	  Velasco),	  Manuel	  Dondé	  (Pablo,	  el	  mayordomo),	  Rafael	  Banquells	  (Ricardo	  
Luján),	  Fernando	  Casanova	  (Beltrán),	  José	  Pidal,	  Roberto	  Meyer,	  Antonio	  Bravo	  (invitado),	  
León	  Barroso	  (camarero),	  Carmen	  Dorronsoro	  de	  Roces	  (pianista),	  Chel	  López,	  José	  Muñoz,	  








Otro	  título:	  Cumbres	  Borrascosas.	  
Nacionalidad:	  México.	  
Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  Producciones	  Tepeyac,	  México.	  
Productor:	  Oscar	  Dancigers.	  
Productor	  ejecutivo:	  Alberto	  A.	  Ferrer.	  
Argumento:	  Luis	  Buñuel,	  basado	  en	  la	  novela	  de	  Emily	  BrontëWuthering	  Heights	  (Cumbres	  
Borrascosas).	  
Guión:	  Luis	  Buñuel,	  Julio	  Alejandro,	  Arduino	  Maiuri.	  
Director	  de	  fotografía:	  Agustín	  Jiménez,	  35	  mm.	  
Operador:	  Sergio	  Véjar	  
Montaje:	  Carlos	  Savage.	  
Dirección	  artística:	  Edward	  Fitzgerald,	  Raymundo	  Ortiz.	  
Sonido:	  Galdino	  Samperio	  
Música:	  Raúl	  Lavista,	  de	  la	  ópera	  "Tristan	  e	  Isolda",	  de	  Richard	  Wagner.	  
Vestuario:	  Armando	  Valdés	  Peza.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Ignacio	  Villareal.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  Estudios	  Churubusco	  y	  exteriores	  en	  la	  hacienda	  de	  San	  Francisco	  de	  
Cuadra,	  Tasco	  y	  Guerrero,	  México,	  Del	  23	  de	  marzo	  al	  23	  de	  abril	  de	  1953.	  
Estreno:	  Cine	  Alameda,	  México	  D.F.,	  3	  de	  julio	  de	  1954	  (2	  semanas)	  
Laboratorio:	  Churubusco,	  México.	  
Duración:	  90	  minutos.	  
Blanco	  y	  negro.	  
Empresa	  distribuidora	  en	  España:	  INTER	  ARTE	  FILMS	  S.A.	  
Fecha	  de	  licencia	  española:	  22	  de	  diciembre	  de	  1969	  
Espectadores:	  34.276	  
Recaudación:	  9.609,56	  €	  
	  
Intérpretes:	  Irasema	  Dilián	  (Catalina),	  Jorge	  Mistral	  (Alejandro),	  Ernesto	  Alonso	  (Eduardo,	  
marido	  de	  Catalina),	  Lilia	  Prado	  (Isabel,	  hermana	  de	  Eduardo),	  Francisco	  Reiguera	  (José,	  el	  
criado),	  Hortensia	  Santoveña	  (María,	  el	  ama	  de	  llaves),	  Jaime	  González	  (Jorge,	  el	  niño),	  Luis	  









Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  CLASA	  Films	  Mundiales	  (México).	  
Productor:	  Armando	  Orive	  Alba,	  Mauricio	  de	  la	  Serna	  
Productor	  ejecutivo:	  J.	  Ramón	  Aguirre.	  
Argumento:	  Basado	  en	  un	  cuento	  de	  Mauricio	  de	  la	  Serna.	  
Guión	  y	  diálogos:	  Luis	  Alcoriza,	  José	  Revueltas,	  Mauricio	  de	  la	  Serna,	  Juan	  de	  la	  Cabada,	  Luis	  
Buñuel.	  
Director	  de	  fotografía:	  Raúl	  Martínez	  Solares,	  35	  mm.	  
Montaje:	  Jorge	  Bustos.	  
Dirección	  artística:	  Edward	  Fitzgerald.	  
Sonido:	  Rafael	  Ruiz	  Esparza,	  José	  D.	  Pérez	  
Música:	  Luis	  Hernández	  Bretón.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Ignacio	  Villareal.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  Estudios	  CLASA,	  28	  de	  septiembre	  de	  1953.	  
Estreno:	  Cine	  Olimpia,	  México	  D.F.,	  18	  de	  julio	  de	  1954.	  
Laboratorio:	  Clasa,	  Churubusco,	  México.	  
Duración:	  82	  minutos.	  
Blanco	  y	  negro.	  
	  
Intérpretes:	  Lilia	  Prado	  (Lupita),	  Carlos	  Navarro	  (Juan	  Caireles),	  Fernando	  Soto	  «Mantequilla»	  
(«Tarrajas»),	  Agustín	  Isunza	  (papá	  Pinillos),	  Miguel	  Manzano	  (don	  Manuel),	  Guillermo	  Bravo	  
Sosa	  (Braulio),	  José	  Pidal	  (el	  profesor),	  Felipe	  Montoya	  (mecánico),	  Javier	  de	  la	  Parra	  (jefe	  de	  
tráfico),	  Conchita	  Gentil	  Arcos,	  Diana	  Ochoa	  (las	  beatas),	  Víctor	  Alcocer	  (carpintero),	  Paz	  
Villegas	  (doña	  Menchita),	  Manuel	  Noriega	  (don	  Julio),	  Roberto	  Meyer	  (don	  Arcadio),	  Pepe	  
Martínez	  (el	  duque	  de	  Otranto),	  José	  Chávez	  (un	  guardia	  de	  tráfico),	  Victorio	  Blanco	  (pasajero),	  
Hernán	  Vera	  y	  Manuel	  Vergara	  «Manver»	  (los	  matarifes),	  Domingo	  Soler,	  Mario	  Valdés,	  José	  









Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  CLASA	  Films	  Mundiales	  (México).	  
Productor:	  Armando	  Orive	  Alba.	  
Productor	  ejecutivo:	  J.	  Ramón	  Aguirre.	  
Argumento:	  Basado	  en	  la	  novela	  de	  Miguel	  Álvarez	  Acosta	  Muro	  blanco	  en	  roca	  negra.	  
Guión:	  Luis	  Buñuel,	  Luis	  Alcoriza.	  
Director	  de	  fotografía:	  Raúl	  Martínez	  Solares,	  35	  mm.	  
Script:	  Javier	  Carreño	  
Montaje:	  Jorge	  Bustos.	  
Dirección	  artística:	  Gunther	  Gerzso,	  José	  G.	  Jara,	  Edward	  Fitzgerald.	  
Sonido:	  Rafael	  Ruiz	  Esparza,	  José	  D.	  Pérez	  
Música:	  Raúl	  Lavista.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Ignacio	  Villareal.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  Estudios	  CLASA,	  25	  enero	  de	  1954.	  
Estreno:	  Cine	  Orfeón,	  México	  D.F.,	  03	  de	  junio	  de	  1955.	  	  
Laboratorio:	  Clasa,	  Churubusco,	  México.	  
Duración:	  82	  minutos.	  
Blanco	  y	  negro.	  
	  
Intérpretes:	  Columba	  Domínguez	  (Mercedes),	  Miguel	  Torruco	  (Felipe	  Anguiano),	  Joaquín	  
Cordero	  (Gerardo	  Anguiano),	  Jaime	  Fernández	  (Rómulo	  Menchaca),	  Víctor	  Alcocer	  (Polo	  
Menchaca),	  Silvia	  Derbez	  (Elsa),	  Humberto	  Almazán	  (Crescencio	  Menchaca),	  José	  Elías	  Moreno	  
(don	  Nemesio),	  Carlos	  Martínez	  Baena	  (don	  Julián),	  Alfredo	  Varela	  Jr.	  («Chinelas»),	  Miguel	  
Manzano	  (don	  Anselmo),	  Manuel	  Dondé	  (Zósimo	  Anguiano),	  Jorge	  Arraiga	  (Filogonio	  
Menchaca),	  Roberto	  Meyer	  (doctor),	  Chel	  López	  (el	  asesino),	  José	  Muñoz	  (don	  Honorio),	  Jose	  
Pidal	  (médico),	  José	  Chávez	  (alguacil),	  Manuel	  Noriega,	  Agustín	  Salmón,	  Lupe	  Carriles,	  Emilio	  








Otro	  título:	  La	  vida	  criminal	  de	  Archivaldo	  de	  la	  Cruz	  
Nacionalidad:	  México	  
Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  Alianza	  Cinematográfica,	  S.A.	  (México).	  
Productor:	  Alfonso	  Patiño	  Gómez.	  
Productor	  ejecutivo:	  Roberto	  Figueroa	  M.	  
Argumento:	  Inspirada	  en	  la	  novela	  Ensayo	  de	  un	  crimen,de	  Rodolfo	  Usigli.	  
Guión:	  Luis	  Buñuel,	  Eduardo	  Ugarte.	  
Director	  de	  fotografía:	  Agustín	  Jiménez,	  35	  mm.	  
Operador:	  Sergio	  Véjar	  
Montaje:	  Jorge	  Bustos.	  
Dirección	  artística:	  Jesús	  Bracho,	  Manuel	  L.	  Guevara.	  
Sonido:	  Rodolfo	  Benítez	  y	  Enrique	  Rodríguez	  
Música:	  Jorge	  Pérez.	  
Vestuario:	  Jesús	  Lepe.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Luis	  Abadie.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  Estudios	  CLASA	  y	  exteriores	  en	  México	  D.F.	  (Chapultepec,	  Coyoacán,	  
Las	  Veladoras,	  etc.),	  20	  enero	  de	  1955.	  	  
Estreno:	  Cine	  Palacio	  Chino,	  México	  D.F.,	  Premier:	  3	  de	  abril.	  Estreno	  19	  de	  mayo	  de	  1955	  (2	  
semanas)	  
Premios:	  Arieles	  de	  la	  Cinematografía	  mexicana:	  mejor	  película,	  mejor	  director,	  mejor	  
adaptación...	  	  
Laboratorio:	  Churubusco,	  México.	  
Duración:	  90	  minutos.	  
Blanco	  y	  negro.	  
Empresa	  distribuidora	  en	  España:	  CINEMATOGRAFICA	  PELIMEX	  S.A.	  
Fecha	  de	  licencia	  española:	  18	  de	  junio	  de	  1965	  
Espectadores:	  77.835	  
Recaudación:	  10.796,33	  €	  
	  
Intérpretes:	  Miroslava	  Stern	  (Lavinia),	  Ernesto	  Alonso	  (Archibaldo	  de	  la	  Cruz),	  Rita	  Macedo	  
(Patricia	  Terrazas),	  Ariadna	  Welter	  (Carlota),	  Andrea	  Palma	  (Sra.	  Cervantes,	  madre	  de	  Carlota),	  
Rodolfo	  Landa	  (Alejandro	  Rivas,	  el	  arquitecto),	  José	  María	  Linares	  Rivas	  (Willy	  Cordurán),	  
Leonor	  Llausás	  (institutriz),	  Eva	  Calvo,	  Enrique	  Díaz	  Indiano	  (padres	  de	  Archibaldo),	  Carlos	  
Riquelme	  (comisario),	  Chabela	  Durán	  (hermana	  Trinidad),	  Carlos	  Martínez	  Baena	  (cura),	  
Manuel	  Dondé	  (coronel),	  Armando	  Velasco	  (juez),	  Roberto	  Meyer	  (doctor),	  Rafael	  Blanquells	  
Jr.	  (Archibaldo	  niño),	  Rodolfo	  Acosta,	  Antonio	  Bravo	  Sánchez	  (anticuario),	  Enrique	  García	  
Álvarez	  («Chucho»),	  José	  Peña	  «Pepet»	  (Esteban,	  el	  criado),	  Lupe	  Carriles	  (criada),	  Eduardo	  
Alcaraz	  (el	  «gordo»	  Azuara),	  Janet	  Alcoriza	  (Raquel	  Rojas)	  (turista	  de	  Oklahoma),	  Salvador	  
Lozano	  (jugador),	  Jorge	  Casanova	  (delineante),	  Emilio	  Brillas	  (artesano	  de	  maniquíes),	  Ángel	  









Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  Producciones	  Barbachano	  Ponce,	  S.A.	  (México).	  
Productor:	  Manuel	  Barbachano	  Ponce.	  
Productor	  ejecutivo:	  Federico	  Amerigo	  
Consejero	  de	  producción:	  Carlos	  Velo	  
Argumento:	  Basado	  en	  la	  novela	  homónima	  de	  Benito	  Pérez	  Galdós.	  
Guión	  y	  diálogos:	  Luis	  Buñuel,	  Julio	  Alejandro,	  Emilio	  Carballido.	  
Director	  de	  fotografía:	  Gabriel	  Figueroa,	  35	  mm	  
Operador:	  Ignacio	  Romero	  
Montaje:	  Carlos	  Savage.	  
Dirección	  artística:	  Edward	  Fitzgerald.	  
Sonido:	  James	  L.	  Fields	  
Música:	  La	  canción	  «Dios	  nunca	  muere»	  de	  Macedonio	  Alcalá	  al	  organillo,	  y	  los	  tambores	  de	  
Calanda,	  por	  los	  filarmónicos	  del	  Sindicato	  Mexicano	  del	  Cine.	  
Vestuario:	  Georgette	  Somohano.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Ignacio	  Villareal.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  Estudios	  Churubusco	  y	  varios	  pueblos	  cercanos	  a	  Cauatla,	  Morelos.	  
México	  D.F.,	  14	  de	  julio	  de	  1958.	  (seis	  semanas)	  
Estreno:	  Cine	  Variedades,	  México	  D.F.,	  4	  de	  junio	  de	  1959	  (seis	  semanas).	  En	  España:15	  de	  
marzo	  de	  1969	  en	  Bilbao,	  6	  de	  abril	  en	  Madrid,	  16	  mayo	  Barcelona.	  
Premios:	  Premio	  Especial	  del	  Jurado	  el	  Festival	  de	  Cannes,	  mayo	  1959;	  premio	  André	  Bazin	  en	  
el	  Festival	  de	  Acapulco,	  1959.	  
Laboratorio:	  Churubusco,	  México.	  
Duración:	  94	  minutos.	  
Blanco	  y	  negro.	  
Empresa	  distribuidora	  para	  España:	  CINEMATOGRÁFICA	  PELIMEX	  S.A.	  
Fecha	  licencia	  española:	  13	  de	  diciembre	  de	  1968	  
Espectadores:	  109.863	  
Recaudación:	  29.974,85	  €	  
	  
Intérpretes:	  Francisco	  Rabal	  (Nazarín),	  Marga	  López	  (Beatriz),	  Rita	  Macedo	  (Andara),	  Ignacio	  
López	  Tarso	  (el	  ladrón	  de	  iglesias),	  Ofelia	  Guilmáin	  (Chanfa,	  la	  posadera),	  Luis	  Aceves	  
Castañeda	  (el	  parricida),	  Noé	  Nurayama	  («el	  Pinto»),	  Rosenda	  Monteros	  («la	  Prieta»),	  Jesús	  
Fernández	  (el	  enano	  Ujo),	  Ada	  Carrasco	  (Josefa),	  Antonio	  Bravo	  (arquitecto),	  Aurora	  Molina	  
(«la	  Camella»),	  David	  Reinoso	  (Juan),	  Pilar	  Pellicer	  (Lucía),	  Edmundo	  Barbero	  (don	  Ángel,	  el	  
cura),	  Raúl	  Dantés	  (sargento),	  Lupe	  Carriles	  (prostituta),	  Manuel	  Arvide	  (ayudante	  del	  
arquitecto),	  José	  Chávez	  (capataz),	  Ignacio	  Peón	  (cura),	  Arturo	  «Bigotón»	  Castro	  (coronel),	  








Título	  inicialmente	  previsto:	  "Los	  náufragos	  de	  la	  calle	  Providencia."	  
Nacionalidad:	  México.	  
Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  Producciones	  Alatriste	  (México).	  
Productor:	  Gustavo	  Alatriste.	  
Productor	  delegado:	  Antonio	  de	  Salazar.	  
Productor	  ejecutivo:	  Fidel	  Pizarro.	  
Guión:	  Luis	  Buñuel	  y	  Luis	  Alcoriza	  
Diálogos:	  Luis	  Buñuel	  
Director	  de	  fotografía:	  Gabriel	  Figueroa,	  35	  mm.	  
Operador:	  Manuel	  González	  
Script:	  Pedro	  López	  
Montaje:	  Carlos	  Savage.	  
Dirección	  artística:	  Jesús	  Bracho.	  
Sonido:	  James	  L.	  Fields	  
Música:	  Raúl	  Lavista	  con	  extractos	  de	  Scarlatti,	  Beethoven	  y	  Chopin,	  de	  diferentes	  Te	  Deum,	  
de	  una	  sonata	  de	  Paradisi	  y	  cantos	  gregorianos.	  
Vestuario:	  Georgette	  Somohano.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Ignacio	  Villareal.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  Estudios	  Churubusco-­‐Azteca	  y	  exteriores	  en	  México,	  D.F.,	  29	  de	  enero	  
al	  9	  de	  marzo.	  
Estreno:	  Festival	  de	  Cannes,	  mayo	  del	  1963;	  Cine	  Chapultepec	  México	  D.F.,	  22	  de	  septiembre	  
de	  1966.	  
Premios:	  FIPRESCI,	  Festival	  de	  Cannes,	  1962;	  Sociedad	  de	  escritores	  de	  cine,	  Cannes,	  
1962;André	  Bazin	  en	  el	  Festival	  de	  Acapulco,	  1962;	  Jano	  de	  oro	  en	  el	  Festival	  de	  cine	  
latinoamericano	  de	  Sestri-­‐Levanye,	  1962.	  
Laboratorio:	  Churubusco-­‐Azteca,	  México.	  
Duración:	  93	  minutos.	  
Blanco	  y	  negro.	  
Empresa	  distribuidora	  para	  España:	  ISMAEL	  GONZALEZ	  DIAZ	  
Fecha	  de	  licencia	  española:	  17	  de	  diciembre	  de	  1968	  
Espectadores:	  149.998	  
Recaudación:	  37.257,71	  €	  
	  
Intérpretes:	  Silvia	  Pinal	  (Leticia,la	  Walkiria),	  Jacqueline	  Andere	  (Alicia	  de	  Roc),	  José	  Baviera	  
(Leandro	  Gómez),	  Augusto	  Benedico	  (Carlos	  Conde,	  el	  doctor),	  Luis	  Beristáin	  (Christián	  
Ugalde),	  Antonio	  Bravo	  (Russell),	  Claudio	  Brook	  (Julio,	  el	  mayordomo),	  César	  del	  Campo	  
(Álvaro,	  el	  coronel),	  Rosa	  Elena	  Durgel	  (Silvia),	  Lucy	  Gallardo	  (Lucía	  de	  Nobile),	  Enrique	  Rambal	  
(Edmundo	  Nóbile),	  Enrique	  García	  Álvarez	  (Alberto	  Roc),	  Ofelia	  Guilmáin	  (Juana	  Ávila),	  Nadia	  
Haro	  Oliva	  (Ana	  Maynar),	  Tito	  Junco	  (Raúl),	  Xavier	  Loyá	  (Francisco	  Ávila),	  Xavier	  Massé	  
(Eduardo),	  Ofelia	  Montesco	  (Beatriz),	  Patricia	  Morán	  (Rita	  Ugalde),	  Patricia	  de	  Morelos	  
(Blanca),	  Berta	  Moss	  (Leonora),	  Pancho	  Córdova,	  Ángel	  Merino	  (Lucas),	  Luis	  Lomelí,	  Guillermo	  
Álvarez	  Bianchi,	  Elodia	  Hernández,	  Florencio	  Castelló,	  Eric	  del	  Castillo	  (abate),	  Chel	  López	  








Otro	  título:	  Simeon	  el	  Estilita.	  
Nacionalidad:	  México.	  
Dirección:	  Luis	  Buñuel.	  
Producción:	  Producciones	  Alatriste	  (México).	  
Productor:	  Gustavo	  Alatriste.	  	  
Productor	  ejecutivo:	  Armando	  Espinosa.	  
Argumento:	  Luis	  Buñuel.	  
Guión:	  Luis	  Buñuel,	  Julio	  Alejando.	  	  
Director	  de	  fotografía:	  Gabriel	  Figueroa,	  35	  mm.	  
Operador:	  Sigfrido	  García	  
Montaje:	  Carlos	  Savage.	  
Dirección	  artística:	  Jesús	  Bracho.	  
Sonido:	  James	  L.	  Fields	  
Música:	  Himno	  de	  los	  peregrinos	  de	  Raúl	  Lavista;	  los	  tambores	  de	  Calanda;	  Rock	  &	  Roll.	  
Ayudante	  de	  dirección:	  Ignacio	  Villareal.	  
Lugar	  e	  inicio	  del	  rodaje:	  Estudios	  Churubusco-­‐Azteca	  y	  exteriores	  en	  Ixmiquilpán,	  México	  D.F.,	  
26	  de	  noviembre	  de	  1964.	  (Entre	  dos	  y	  tres	  semanas)	  
Estreno:	  Presentación	  en	  el	  Festival	  de	  Venecia,	  agosto	  1965;	  Sala	  de	  arte	  Buñuel,	  México,	  9	  de	  
febrero	  de	  1970	  (una	  semana).	  En	  España:	  5	  de	  abril	  de	  1978	  Madrid	  Bellas	  Artes	  
Premios:	  Especial	  del	  jurado	  de	  la	  Biennale	  di	  Venezia,	  1965;	  FIPRESCI,	  Venecia,	  1965;	  Festival	  
de	  Acapulco,	  1965.	  
Laboratorio:	  Churubusco	  Azteca,	  México.	  
Duración:	  43	  minutos.	  
Blanco	  y	  negro.	  
Empresa	  distribuidora:	  JOSE	  ESTEBAN	  ALENDA	  
Fecha	  de	  licencia	  española:	  2	  de	  febrero	  de	  1978	  
Espectadores:	  71	  
Recaudación:	  170,69	  €	  
	  
Intérpretes:	  Claudio	  Brook	  (Simón),	  Silvia	  Pinal	  («la	  cosa»,	  el	  diablo),	  Enrique	  Álvarez	  Félix	  (el	  
hermano	  Matías),	  Hortensia	  Santoveña	  (madre	  de	  Simón),	  Francisco	  Reiguera,	  Antonio	  Bravo	  
(dos	  monjes),	  Luis	  Aceves	  Castañeda	  (Trifón,	  el	  monje	  calumniador),	  Enrique	  García	  Álvarez	  (el	  
hermano	  Zenón),	  Enrique	  del	  Castillo	  (el	  hombre	  de	  las	  manos	  cortadas),	  Eduardo	  MacGregor	  






8.2.	  SINOPSIS	  DE	  LAS	  PELÍCULAS	  
Gran	  Casino	  (1947)	  
Gran	   Casino	   comienza	   en	   una	   cárcel,	   donde	   han	   ido	   a	   parar	   Gerardo	   (Jorge	  Negrete)	   y	   su	   amigo	   Demetrio	   García	   (Julio	   Villarreal).	   El	   delito	   de	   Gerardo	   ha	  consistido	   en	  poner	   el	   ojo	  morado	  al	   esposo	  de	  una	  mujer	   a	   la	  que	   le	   “echó	  una	  flor”.	   Después	   de	   intentar	   infructuosamente	   salir	   de	   prisión	   convenciendo	   al	  vigilante,	  Gerardo	  toca	  la	  guitarra	  y	  canta	  una	  canción	  para	  evitar	  que	  el	  carcelero	  escuche	  el	  ruido	  de	  su	  compañero	  limando	  los	  barrotes	  de	  la	  ventana	  para	  escapar.	  Tras	   huir,	   llegan	   a	   Tampico,	   donde	   evitan	   que	   una	   cleptómana	   llamada	   Nanette	  desvalije	   a	  Heriberto	   en	   la	  mesa	   de	   juego	   del	   casino.	   Éste	   les	   ayuda	   a	   encontrar	  trabajo	  con	  José	  Enrique	  Irigoyen,	  un	  argentino	  a	  quien	  el	  propietario	  del	  casino,	  don	  Fabio,	  le	  presiona	  para	  que	  venda	  sus	  pozos	  de	  petróleo.	  El	  empresario	  se	  hace	  valer	   de	   un	   sicario,	   El	   Rayado,	   para	   atemorizar	   a	   los	   peones	   y	   que	   nadie	   quiera	  trabajar	   en	   La	   Nacional,	   que	   es	   como	   se	   llama	   la	   explotación	   petrolífera	   del	  argentino.	   Gerardo	   se	   encarga	   de	   quitar	   el	  miedo	   a	   la	   gente	   y	   Demetrio,	   que	   es	  ingeniero,	  de	  poner	  en	  funcionamiento	  los	  pozos.	  




Lamarque)	  con	  la	  amiga	  y	  ella	  evita	  aclarar	  el	  malentendido	  al	  enterarse	  de	  lo	  que	  ha	  pasado	  con	  su	  hermano.	  Mercedes	  sospecha	  que	  han	  sido	  Gerardo	  y	  Demetrio	  quienes	  han	  matado	  a	  José	  Enrique	  para	  quedarse	  con	  sus	  pozos.	  
Los	   dos	   amigos	   ponen	   en	   marcha	   la	   explotación	   petrolífera	   bajo	   la	   gerencia	   de	  Demetrio	   quien	   también	   desaparece	   esa	  misma	   noche	   tras	   llevárselo	   consigo	   la	  rumbera	  Camelia,	  como	  había	  hecho	  con	  el	  argentino.	  Gerardo	  se	  percata	  de	  lo	  que	  está	  ocurriendo,	  pero	   la	   intervención	  de	  Mercedes,	   que	  ha	   sido	   contratada	   como	  cantante	   por	   don	   Fabio,	   impide	   que	   pueda	   salvar	   a	   su	   amigo.	   Ella	   cambia	   de	  opinión	   cuando	   oye	   autodelatarse	   a	   El	   Rayado	   a	   través	   de	   la	   puerta,	   por	   lo	   que	  acude	  a	  La	  Nacional	  para	  pedir	  disculpas	  a	  Gerardo,	  confesarle	  que	  es	  la	  hermana	  de	   José	   Enrique	   y	   pedirle	   ayuda.	   Surge	   la	   atracción	   entre	   ambos	   con	   la	  consiguiente	  escena	  romántica,	  pero	  no	   llegan	  a	  besarse	  porque	  Buñuel	  desvía	   la	  atención	  de	   la	  cámara	  hacia	  el	  palo	  que	   lleva	  el	  personaje	  de	  Negrete	  en	   la	  mano	  removiendo	  con	  él	  en	  el	  suelo	  un	  charco	  de	  chapapote.	  










El	  gran	  Calavera	  	  (1949)	  
Ramiro	  es	  un	  hombre	  de	  negocios	  adinerado	  que	  tras	  la	  muerte	  de	  su	  esposa	  sólo	  se	  
dedica	   a	   la	   fiesta,	   el	   alcohol	   y	   las	  mujeres.	   Su	   familia	   está	   compuesta	   por	   sus	   hijos,	  
Virginia	  y	  Eduardo,	  su	  hermano	  Ladislao	  y	  su	  cuñada	  Milagros.	  Todos	  viven	  mantenidos	  
por	  el	  dinero	  de	  Ramiro,	  pero	   fingen	  estar	  escandalizados	  por	  el	  descontrol	   vital	  del	  
cabeza	  de	  familia.	  En	  una	  fiesta	  ofrecida	  en	  su	  casa,	  Ramiro	  sufre	  un	  grave	  ataque	  tras	  
insultar	  y	  echar	  de	  su	  casa	  a	  Alfredo,	  el	  novio	  de	  su	  hija,	  que	  fue	  a	  pedir	  la	  mano	  de	  ella	  
interesadamente.	  Durante	  el	  coma,	  Gregorio,	  el	  hermano	  doctor	  de	  Ramiro,	  propone	  
un	  plan	  a	  toda	  la	  familia	  para	  tratar	  de	  reformar	  a	  la	  vida	  de	  excesos	  del	  gran	  calavera;	  
así,	  cuando	  Ramiro	  despierta	  se	  encuentra	  viviendo	  en	  una	  humilde	  casa	  de	  una	  pobre	  
vecindad,	   manteniéndose	   de	   lo	   que	   Ladislao	   gana	   como	   carpintero,	   Milagros	   como	  
lavandera	  y	  Eduardo	  de	  limpiabotas.	  Esta	  situación	  se	  debe	  a	  una	  supuesta	  quiebra	  en	  
sus	  negocios,	  hecho	  que	  además	  lo	  hizo	  pasar	  un	  año	  inconsciente.	  	  
En	  contra	  de	  los	  planes	  familiares,	  Ramiro	  intenta	  suicidarse;	  pero	  Pablo,	  un	  vecino,	  lo	  
impide	  y	  le	  da	  algunas	  pistas	  con	  las	  que	  logra	  destapar	  el	  engaño,	  lo	  que	  utiliza	  para	  
obligar	   a	   su	   familia	   a	   trabajar	   de	   verdad.	   Con	   el	   pretexto	   de	   ayudar	   con	   los	   gastos,	  
Ramiro	   finge	   trabajar	   en	   una	   funeraria;	   en	   realidad,	   se	   acude	   diariamente	   a	   comer	  
generosamente	  en	  su	  casa	  y	  a	  gestionar	  sus	  negocios	  que,	  a	  esas	  alturas,	  su	  apoderado	  
Alfonso	  hizo	  creer	  a	   la	  familia	  como	  en	  ruina	  real.	  Alfredo,	  el	  ex	  novio	  de	  Virginia,	  se	  
entera	   de	   la	   farsa	   y	   reitera	   su	   compromiso	   fingiendo	   desinterés	   por	   la	   precaria	  
situación	  económica	  de	  la	  familia.	  Pablo,	  que	  está	  enamorado	  de	  Virginia,	  se	  enoja	  con	  




Finalmente,	  la	  familia	  regresa	  a	  la	  riqueza,	  pero	  regenerada	  por	  el	  trabajo.	  El	  día	  de	  la	  
boda	   de	   Alfredo	   y	   Virginia,	   Pablo	   interrumpe	   la	   ceremonia	   con	   frases	   publicitarias	  
desde	  su	  camioneta	  de	  anuncios,	  y	  Virginia,	  animada	  por	  su	  padre,	  decide	  irse	  con	  él	  




Los	  olvidados	  (1950)	  
La	  historia	  transcurre	  en	  un	  barrio	  marginado	  de	   la	  Ciudad	  de	  México,	  de	  donde	  son	  
todos	  los	  integrantes	  de	  una	  pandilla	  de	  niños	  y	  adolescentes	  que	  admiran	  y	  admiten	  
como	   líder	   al	   Jaibo,	   el	  mayor	  del	   grupo,	  quien	  acaba	  de	   fugarse	  del	   reformatorio.	   El	  
Jaibo	   lleva	   a	   la	   pandilla	   al	   mercado	   para	   asaltar	   al	   ciego	   don	   Carmelo,	   pero	   en	   el	  
intento	   el	   Pelón	   sale	   herido;	   para	   vengarse,	   deciden	   regresar	   a	   golpear	   al	   ciego	   y	  
destruir	   sus	   instrumentos.	   Pedro,	   después	   de	   un	   enfrentamiento	   con	   su	   madre,	  
encuentra	  por	   la	  calle	  a	  un	  niño	  campesino,	  el	  Ojitos,	  abandonado	  por	  su	  padre,	  y	   lo	  
lleva	  a	  dormir	  con	  él	  y	  con	  el	  Jaibo	  en	  el	  establo	  de	  la	  casa	  de	  Meche	  y	  el	  Cacarizo.	  Al	  
día	  siguiente,	  Jaibo	  mata	  a	  Julián	  en	  presencia	  de	  Pedro,	  porque	  cree	  que	  fue	  quien	  lo	  
delató	  a	  la	  policía.	  En	  un	  sueño,	  Pedro	  relaciona	  a	  su	  madre,	  al	  Jaibo	  y	  a	  Julián,	  entre	  el	  
remordimiento,	   el	   hambre	   y	   la	   búsqueda	   del	   amor	   maternal.	   Por	   otra	   parte,	   don	  
Carmelo	  convierte	  al	  Ojitos	  en	  su	  lazarillo	  cuando	  se	  da	  cuenta	  de	  que	  su	  padre	  no	  lo	  
recogió.	   Pedro	   consigue	   trabajo	   en	   un	   taller	   de	   cuchillos,	   pero	   en	   su	   primer	   día	   de	  
trabajo	  lo	  visita	  el	  Jaibo,	  quien	  le	  roba	  uno	  recién	  hecho.	  Pedro	  regresa	  a	  su	  casa,	  pero	  
huye	  al	  ver	  ahí	  a	  un	  policía;	  piensa	  que	  la	  visita	  tiene	  relación	  con	  la	  muerte	  de	  Julián.	  
Mientras	  Pedro	  anda	  en	  la	  calle,	  sin	  atreverse	  a	  regresar	  a	  su	  casa,	  el	  Jaibo	  seduce	  a	  su	  
madre,	  Marta.	  El	  día	  que	  Pedro	  regresa	  dispuesto	  a	  ceder	  en	  todo	  lo	  que	  sea	  necesario	  
para	  conseguir	  el	   amor	  de	   su	  madre,	  debe	  aceptar	  que	  ella	   lo	   lleve	  a	  un	   tribunal	  de	  
menores,	  de	  donde	   lo	   trasladan	  a	  una	  escuela-­‐granja.	  Como	  prueba	  de	  confianza,	  el	  
director	   de	   este	   lugar	   le	   da	   un	   billete	   a	   Pedro	   para	   que	   le	   compre	   unos	   cigarros.	   El	  
Jaibo	  lo	  espera	  afuera	  y	  le	  arrebata	  el	  dinero.	  Pedro	  regresa	  al	  barrio	  a	  buscarlo,	  pero	  




Jaibo	  se	   le	  cae	  el	   cuchillo	  que	  se	   robó;	  entonces	  Pedro	   lo	  acusa	  en	  público	  de	  ser	  el	  
asesino	  de	  Julián.	  Esa	  noche	  el	  Jaibo	  mata	  a	  Pedro	  en	  el	  establo	  de	  la	  casa	  de	  Meche.	  
La	  policía,	  informada	  por	  don	  Carmelo,	  mata	  a	  Jaibo	  afuera	  del	  edificio	  en	  construcción	  
donde	  vivía.	  Cuando	  Meche	  y	   su	  abuelo	  cargan	  en	  un	  burro	  el	   cadáver	  de	  Pedro,	   se	  





Susana	  se	  escapa	  del	  reformatorio	  una	  noche	  de	  tormenta.	  En	  malas	  condiciones	  llega	  
a	   una	   hacienda	   donde	   la	   atienden.	   Guadalupe,	   el	   dueño	   de	   la	   hacienda,	   hace	   ver	   a	  
Carmen,	  su	  esposa,	  la	  conveniencia	  de	  enviar	  a	  la	  muchacha	  a	  una	  escuela	  o	  asilo;	  no	  
obstante,	   tras	   un	   poco	   de	   insistencia	   por	   parte	   de	   Carmen	   y,	   en	   especial,	   dada	   la	  
cercanía	  sensual	  de	  Susana,	  Guadalupe	  decide	  que	  la	  joven	  se	  quede	  trabajando	  en	  la	  
hacienda.	  
Desde	   el	   principio,	   la	   única	   inconforme	   con	   la	   estancia	   de	   Susana	   es	   Felisa,	   una	  
sirvienta	   muy	   allegada	   Carmen.	   Un	   día,	   Jesús,	   el	   caporal,	   se	   acerca	   a	   Susana	   para	  
mostrarle	   su	   interés;	   ella	   lo	   rechaza	   sin	   desilusionarlo	   totalmente.	   En	   esa	   misma	  
ocasión,	  Alberto,	  el	  hijo	  de	  los	  dueños,	  también	  se	  muestra	  atraído	  por	  Susana,	  quien	  
mantiene	   con	  él	   el	  mismo	   juego	  que	   con	   los	  demás.	   Jesús	  no	   se	  atreve	  a	   contarle	  a	  
Guadalupe	   su	   encuentro	   con	   unos	   guardias	   del	   reformatorio	   que	   buscaban	   a	   una	  
mujer	   con	   las	   características	  de	   Susana	  porque	  ella	   se	  queda	   cerca	  para	   intimidarlo,	  
pues	   sospecha	   que	   él	   sabe	   algo.	   Aprovechando	   que	   Carmen	   la	  manda	   al	   cuarto	   de	  
Alberto	  a	  dejar	  ropa,	  Susana	  se	  acerca	  a	  este	  con	  cualquier	  pretexto	  hasta	  que	   logra	  
que	  la	  bese.	  Sin	  embargo,	  se	  vale	  de	  la	  cercanía	  de	  la	  señora	  para	  huir	  antes	  de	  que	  las	  
cosas	  lleguen	  a	  más.	  Jesús	  encuentra	  a	  Susana	  cuando	  sale	  de	  la	  habitación	  de	  Alberto	  
y	  se	  van	  juntos.	  Alberto	  los	  ve	  y	  los	  sigue	  celoso	  hasta	  que	  entran	  al	  granero	  y	  cierran	  
la	   puerta.	   Jesús	   intenta	   acercarse	   a	   Susana,	   quien	   primero	   lo	   rechaza	   pero	   luego	  
cambia	  de	  actitud;	  él	  le	  insinúa	  que	  puede	  delatarla.	  Cuando	  Alberto	  entra	  velozmente	  




Al	  día	   siguiente,	  para	   llamar	   la	  atención	  de	  Alberto	  y	  hacerlo	  olvidar	   su	  enojo	  por	   lo	  
que	  vio	  el	  día	  anterior,	  Susana	  finge	  una	  caída	  en	  un	  pozo.	  En	  ese	  momento	  Jesús	  pasa	  
por	  ahí	  y	  los	  descubre,	  sin	  decir	  nada.	  Susana	  hace	  creer	  a	  Guadalupe	  que	  se	  lastimó	  
en	  una	  caída	  y	  lo	  trastorna	  al	  descubrirse	  las	  piernas	  para	  que	  se	  las	  revise;	  luego,	  se	  
carga	   en	   él	   para	   llegar	   caminando	   a	   la	   hacienda.	   Esa	   noche,	   al	   llegar	   a	   su	   cuarto,	  
Guadalupe	   encuentra	   en	   su	   bolsillo	   el	   pañuelo	   de	   Susana;	   aspira	   profundamente	   el	  
perfume	  de	  la	  prenda	  y	  abre	  el	  balcón	  para	  ver	  la	  silueta	  de	  la	  joven	  mientras	  se	  peina	  
en	  su	  cuarto.	  Jesús,	  Alberto	  y	  Guadalupe	  observan	  desde	  diferentes	  lugares	  la	  misma	  
ventana.	  Cuando	  Guadalupe	  regresa	  a	  su	  cuarto,	  Jesús	  toca	  en	  el	  de	  Susana,	  después	  
de	  pedirle	  que	   lo	  deje	  entrar,	   le	  reclama	  por	  haberla	  visto	  esa	  tarde	  con	  Alberto,	  sin	  
percatarse	  de	  que	  este	   los	  observa	  desde	   su	   cuarto.	   Ella,	   en	   cuanto	  puede,	   cierra	   la	  
ventana	  golpeándole	  los	  dedos.	  
Al	  otro	  día,	  Alberto	   llama	   la	  atención	  a	   Jesús	  por	  haber	  el	  molestado	  a	  Susana;	  este,	  
aunque	   molesto,	   se	   aleja	   para	   evitar	   la	   discusión.	   Susana	   dice	   a	   Jesús	   que	   no	   está	  
dispuesta	  a	  dejarse	  chantajear	  y	  cuando	  él	  quiere	  besarla	  a	  la	  fuerza	  llega	  Guadalupe	  y	  
lo	  echa	  de	  la	  hacienda.	  Esa	  noche	  Alberto	  entra	  al	  cuarto	  de	  Susana.	  Carmen	  reclama	  a	  
Guadalupe,	   cuando	   llega	   a	   dormir,	   que	   haya	   despedido	   a	   Jesús.	   Carmen	   ordena	   a	  
Susana	   lavar	   el	   piso	   del	   comedor,	   pero	   Guadalupe	   le	   dice	   que	   deje	   de	   hacerlo	   por	  
tratarse	  de	  una	  labor	  pesada.	  La	  muchacha	  lo	  obedece,	  logrando	  con	  ello	  que	  Carmen	  
se	  moleste	  al	  ver	  que	  se	  contradice	  su	  orden.	  Como	  Carmen	  y	  Felisa	  no	  están,	  Susana	  
sirve	  la	  cena	  a	  Guadalupe	  y	  Alberto;	  al	  cruzar	  el	  patio	  de	  regreso	  a	  la	  cocina,	  aparece	  




Esa	  misma	  noche,	  Susana	   se	  acerca	  a	  Guadalupe	  para	  disculparse	  por	   los	  problemas	  
que	  ha	  causado	  y	  logra	  que	  él	  la	  bese	  y	  le	  confiese	  que	  la	  quiere.	  Sin	  que	  lo	  noten,	  son	  
observados	  por	  Carmen	  mientras	  se	  besan.	  Más	  tarde,	  Guadalupe	  sorprende	  a	  su	  hijo	  
en	  el	  momento	  en	  que	  Susana	  lo	  echa	  de	  su	  cuarto,	  lo	  cual	  provoca	  un	  enfrentamiento	  
que	  se	  vuelve	  más	  violento	  cuando	  Alberto	  confiesa	  estar	  enamorado	  de	  ella.	  Carmen,	  
en	  un	  último	  intento	  por	  salvar	  a	  su	  familia,	  va	  al	  cuarto	  de	  Susana	  para	  ordenarle	  que	  
se	  vaya	  de	  la	  hacienda,	  pero	  ella,	  sabiéndose	  amada	  por	  Guadalupe,	  la	  enfrenta	  hasta	  
hacerla	   perder	   la	   paciencia.	   Fuera	   de	   sí,	   Carmen	   la	   azota	   con	   un	   fuete	   que	   Felisa	   le	  
pone	  en	   la	  mano.	  Alberto	  y	  Guadalupe	  acuden	  al	  oír	   los	  gritos	  de	  Susana,	  pero	  en	  el	  
momento	   en	   que	   este	   último	   toma	   la	   decisión	   de	   protegerla,	   olvidándose	   de	   su	  
esposa,	   llega	   Jesús	   acompañado	   de	   unos	   guardias	   del	   reformatorio	   que	   se	   llevan	   a	  
rastras	  a	  Susana.	  
Al	   día	   siguiente	   Jesús	   vuelve	   a	   su	   trabajo	   y	   Carmen,	   para	   recobrar	   la	   tranquilidad	  






La	  hija	  del	  engaño	  (1951)	  
Quintín	  Guzmán,	  un	  agente	  viajero	  honesto	  y	  de	  principios	  muy	  rectos,	  debe	  regresar	  a	  
su	   casa	   porque	   un	   derrumbe	   no	   permitió	   la	   salida	   del	   tren	   en	   el	   que	   iba	   a	   viajar.	  
Cuando	  llega	  encuentra	  a	  su	  esposa,	  María,	  acompañada	  de	  Julio,	  el	  amigo	  que	  lo	  llevó	  
a	  la	  estación,	  a	  quien,	  furioso,	  trata	  de	  matar.	  Luego	  echa	  de	  la	  casa	  a	  su	  esposa,	  quien	  
en	   la	  desesperación	  de	  no	  poder	   llevarse	  a	  su	  hija,	  Marta,	   le	  asegura	  que	  él	  no	  es	  el	  
padre	  de	  la	  niña.	  Esa	  misma	  noche,	  Quintín	  abandona	  a	  su	  hija	  en	  la	  puerta	  de	  la	  casa	  
de	   Lencho,	   un	   borrachín	   que	   vive	   fuera	   de	   la	   ciudad	   con	   su	   esposa,	   Toña,	   y	   su	   hija	  
Jovita,	  más	  o	  menos	  de	  la	  misma	  edad	  de	  Marta.	  	  
Algunos	  años	  después,	  Quintín,	  que	  se	  ha	  convertido	  en	  un	  déspota	  agresivo,	  se	  hace	  
dueño	   de	   una	   casa	   de	   juego	   y	   un	   cabaret,	   y	   contrata	   como	   guardaespaldas	   y	  
acompañantes	  a	  Angelito	  y	  al	  Jonrón.	  Para	  Quintín	  se	  vuelve	  una	  obsesión	  encontrar	  a	  
Marta,	  después	  de	  que	  María	  poco	  antes	  de	  morir	  lo	  convence	  de	  que	  aquella	  sí	  es	  hija	  
suya.	   No	   obstante,	   cuando	   va	   a	   buscarla	   a	   casa	   de	   Lencho,	   ella	   acaba	   de	   escapar	  
porque	  además	  de	  ya	  no	  soportar	  las	  golpizas	  que	  el	  viejo	  le	  daba,	  está	  enamorada	  de	  
Paco,	  un	  muchacho	  que	  conoció	  en	  la	  carretera.	  Tal	  situación	  aumenta	  el	  mal	  humor	  
de	  Quintín	  y	  lo	  lleva	  a	  un	  altercado	  con	  Paco	  y	  Marta	  (sin	  saber	  quienes	  son),	  cuando	  
estos	   van	   a	   cenar	   a	   un	   restaurante,	   del	   que	  Quintín	   ya	  había	   espantado	   a	   todos	   los	  
clientes.	   La	   idea	  de	  Angelito	  de	  presentar	  a	   Jovita	  como	  cantante	  en	  el	   cabaret	  para	  
atraer	  así	  la	  presencia	  de	  Marta,	  funciona	  perfectamente;	  pero	  ella	  y	  su	  pareja	  deben	  
huir	  por	  temor	  a	  la	  venganza	  de	  Quintín,	  que	  pudo	  verlos	  salir	  y	  los	  sigue.	  Cuando	  está	  




Marta	   es	   su	   hija.	   Quintín	   pide	   perdón	   a	   Marta;	   reconciliados,	   ella	   le	   anuncia	   que	  
espera	   un	   hijo	   y	   Quintín	   voltea	   hacia	   la	   cámara	   para	   expresar	   su	   amargura	   por	   la	  




Una	  mujer	  sin	  amor	  (1951)	  
El	  anticuario	  don	  Carlos	  vive	  con	  su	  esposa	  Rosario,	  mucho	  más	  joven	  que	  él,	  y	  el	  hijo	  
de	  ambos,	  Carlitos.	  Rosario	  accedió	  a	  casarse	  con	  don	  Carlos,	  amigo	  de	  su	  familia,	  para	  
ayudar	   a	   sus	   padres	   que	   eran	   pobres.	   En	   la	   escuela,	   Carlitos	   se	   niega	   a	   cumplir	   un	  
castigo	  que	  el	  maestro	   le	   impone	  por	  un	  robo	  que	  dice	  no	  haber	  cometido.	  Ante	   las	  
quejas	  del	  maestro,	  don	  Carlos,	  muy	  severo,	  encierra	  al	  niño	  sin	  comida.	  Carlitos	  huye	  
por	  la	  ventana	  y	  es	  recogido	  en	  un	  bosque	  a	  las	  afueras	  de	  la	  ciudad	  por	  el	  ingeniero	  
Julio,	  que	  lleva	  al	  niño	  de	  regreso	  a	  su	  casa.	  Rosario	  y	  don	  Carlos,	  agradecidos,	  invitan	  a	  
Julio	  a	  almorzar.	  Julio	  y	  Rosario	  se	  enamoran.	  Convertidos	  ya	  en	  amantes,	  se	  disponen	  
a	  huir	  con	  Carlitos,	  pero	  una	  grave	  enfermedad	  de	  don	  Carlos	  retiene	  a	  Rosario	  junto	  a	  
su	  marido.	  Julio	  se	  marcha	  a	  vivir	  a	  Brasil.	  Al	  paso	  de	  los	  meses,	  Rosario	  tiene	  un	  hijo	  
de	  Julio	  al	  que	  pone	  Miguel	  y	  que	  pasa	  por	  hijo	  de	  don	  Carlos.	  Miguel	  y	  Carlitos	  crecen	  
juntos	   hasta	   hacerse	   hombres	   y	   licenciarse	   como	   médicos.	   Carlos,	   ya	   mayor,	   está	  
enamorado	  de	   la	  doctora	  Luisa	  y	  sufre	  porque	  ella	  ama	  a	  Miguel.	   Julio	  muere	  y	  deja	  
toda	  su	  herencia	  a	  Miguel.	  Eso	  despierta	  las	  sospechas	  de	  Carlos,	  que	  atormenta	  a	  su	  
madre	  con	  preguntas	  con	  doble	  sentido	  e	  ironías.	  Con	  el	  dinero	  de	  la	  herencia,	  Miguel	  
quiere	  abrir	  una	  clínica	  para	  trabajar	  junto	  a	  su	  hermano.	  Don	  Carlos	  muere	  de	  un	  paro	  
cardíaco	  al	  brindar	  en	  la	  boda	  de	  Miguel	  y	  Luisa.	  Carlos	  decide	  irse	  del	  país	  y	  habla	  con	  
desprecio	  de	  Miguel	  ante	  Luisa.	  Miguel	  y	  Carlos	   tienen	  un	  altercado	  que	   interrumpe	  
Rosario:	  ella	  cuenta	  toda	  la	  verdad	  sobre	  su	  apasionada	  relación	  con	  Julio.	  Carlos	  se	  va	  
después	  de	  pedir	  perdón	  a	  su	  hermano	  y	  a	  su	  madre.	  Miguel	  y	  Luisa	  van	  a	  vivir	  a	  su	  






Subida	  al	  cielo	  (1952)	  
Recién	   casado	   con	   Albina,	   Oliverio	   debe	   interrumpir	   su	   noche	   de	   bodas.	   Su	  madre,	  
Ester,	   enferma	   de	   gravedad,	   lo	   llama	   para	   encargarle	   que	   vaya	   a	   Petatlán	   por	   un	  
abogado	  de	  su	  confianza	  que	  deberá	  ocuparse	  de	   la	  preparación	  del	   testamento.	  De	  
esta	   manera	   Ester	   trata	   de	   evitar	   que	   Felipe	   y	   Juan,	   los	   codiciosos	   hermanos	   de	  
Oliverio,	  arreglen	  las	  cosas	  en	  su	  favor.	  
Para	   trasladarse	   de	   San	   Jeronimito	   a	   Petatlán,	   Oliverio	   aborda	   un	   viejo	   autobús	  
conducido	  por	  Silvestre	  y	  en	  el	  que	   también	  viajan	  Raquel,	  una	   joven	  seductora	  que	  
trata	  a	  toda	  costa	  de	  acostarse	  con	  Oliverio;	  Eladio,	  el	  candidato	  a	  diputado;	  una	  mujer	  
en	  los	  últimos	  momentos	  de	  su	  embarazo	  y	  otros	  pasajeros,	  entre	  ellos	  un	  viejo	  que	  se	  
queja	  todo	  el	  tiempo	  de	  haber	  sido	  despojado	  de	  sus	  tierras.	  
En	  la	  primera	  parte	  del	  recorrido,	  la	  mujer	  embarazada,	  que	  iba	  a	  Petatlán	  para	  que	  allí	  
naciera	   su	   hijo,	   da	   a	   luz	   en	   el	   autobús.	   Más	   adelante,	   al	   intentar	   cruzar	   un	   río,	   el	  
autobús	   se	  atasca	  y	   tiene	  que	   ser	  arrastrado	  por	  un	  par	  de	  bueyes	  propiedad	  de	  un	  
amigo	   del	   chofer.	   Oliverio	   sueña	   que	   por	   momentos	   lo	   persigue	   Raquel	   y	   por	  
momentos	  está	  entre	  sus	  brazos,	  en	  un	  autobús	  que	  es	  al	  mismo	  tiempo	  un	  frondoso	  
jardín	  del	  que	  sale	  un	  rebaño	  de	  cabras.	  Albina	  se	  halla	  presente	  en	  todo	  el	  sueño	  y	  
busca	  acercársele	  sin	  conseguirlo;	   luego,	  para	  poder	  regresar	  a	   los	  brazos	  de	  Raquel,	  
Oliverio	   debe	   desligarse	   de	   la	   larga	   corteza	   de	   una	   fruta	   que	   lo	   une	   a	   su	   madre.	  
Después	  de	  subir	  al	  autobús	  a	  un	  vendedor	  de	  gallinas	  por	  catálogo,	  Oliverio	  tiene	  que	  




Apenas	   despierta	   Silvestre,	   conduce	   nuevamente,	   pero	   se	   detiene	   en	   un	   rancho	  
próximo	  a	   la	  carretera	  a	  festejar	  el	  cumpleaños	  de	  su	  madre,	  quien	  ofrece	  una	  fiesta	  
típica.	  Silvestre	  se	  emborracha	  de	   tal	  manera	  que	  debe	  prestar	  el	  autobús	  a	  Oliverio	  
para	  que	  se	  adelante	  a	  Petatlán,	  circunstancia	  que	  aprovecha	  Raquel	  para	  seducirlo.	  El	  
abogado	   Figueroa	   se	   niega	   a	   acompañar	   a	   Oliverio	   de	   regreso	   a	   su	   pueblo,	   pero	   le	  
entrega	  unos	  documentos	  y	  le	  asegura	  que	  con	  ellos	  se	  garantiza	  el	  cumplimiento	  de	  la	  
voluntad	  de	  doña	  Ester.	  
De	  regreso	  a	  San	  Jeronimito,	  se	  sube	  al	  autobús	  el	  compadre	  de	  Silvestre	  con	  su	  hija	  
muerta,	  ya	  en	  el	  ataúd.	  Oliverio	  tiene	  que	  adelantarse	  solo	  una	  vez	  más,	  y	  aunque	  al	  
llegar	  a	  su	  casa	  encuentra	  que	  su	  madre	  ya	  ha	  fallecido,	   imprime	  las	  huellas	  digitales	  




El	  bruto	  (1952)	  
El	   casero	   don	   Andrés	   quiere	   desalojar	   a	   los	   inquilinos	   de	   una	   vecindad	   de	   su	  
propiedad,	  para	  vender	  los	  terrenos;	  pero	  don	  Carmelo,	  padre	  de	  Meche,	  encabeza	  la	  
oposición	  de	  los	  inquilinos.	  Paloma,	  la	  amante	  de	  don	  Andrés,	  le	  recomienda	  usar	  a	  un	  
hombre	   fuerte	  para	   intimidar	  a	   los	  cabecillas,	  por	   lo	  que	  Andrés	   recurre	  a	  Pedro,	  un	  
trabajador	   del	   rastro	   apodado	   el	   Bruto.	   Por	   orden	   de	   don	   Andrés,	   Pedro	   deja	   su	  
trabajo	  de	  matancero	  y	  abandona	  a	  su	  familia	  para	  ir	  a	  trabajar	  a	  la	  carnicería	  de	  don	  
Andrés,	  atendida	  por	  Paloma.	  El	  Bruto	  golpea	  a	  don	  Carmelo,	  quien	  muere	  por	  estar	  ya	  
enfermo.	   Paloma	   aprovecha	   la	   cercanía	   de	   Pedro	   para	   seducirlo.	   Doña	   Enriqueta,	  
inquilina	  de	   la	  vecindad,	  acusa	  con	  sus	  vecinos	  a	  Pedro	  de	  haber	  dado	  muerte	  a	  don	  
Carmelo.	  Ellos	  lo	  persiguen	  y	  le	  clavan	  un	  picahielos	  en	  la	  espalda.	  En	  su	  huida,	  Pedro	  
entra	  en	  el	  cuarto	  de	  Meche,	  quien	   lo	  cura.	  Don	  Andrés	  aprovecha	  el	   incidente	  para	  
meter	  en	  la	  cárcel	  al	  resto	  de	  los	  cabecillas.	  Cuando	  los	  inquilinos	  son	  desalojados	  de	  la	  
vecindad,	   Pedro	   lleva	   a	  Meche	   a	   vivir	   a	   la	   finca	   donde	   lo	  mandó	   don	   Andrés;	   pero	  
Paloma,	   celosa,	   confiesa	   a	   Meche	   el	   asesinato	   que	   cometió	   Pedro.	   Meche	   se	   va	   y	  
Pedro	  golpea	  a	  Paloma,	  quien	  con	  la	  ropa	  deshecha	  va	  a	  ver	  a	  don	  Andrés	  y	  le	  dice	  que	  
el	  Bruto	  la	  golpeó;	  al	  mismo	  tiempo,	  le	  da	  a	  entender	  que	  quiso	  violarla.	  Furioso,	  don	  
Andrés	  saca	  una	  pistola	  y	  cuando	  llega	  Pedro,	  lo	  insulta	  y	  lo	  abofetea;	  pero	  después	  de	  
un	   forcejeo,	   Pedro	   acaba	   matando	   a	   golpes	   a	   don	   Andrés.	   La	   policía,	   avisada	   por	  









Durante	   la	   ceremonia	   del	   lavatorio	   de	   pies	   del	   Jueves	   Santo,	   Francisco	   Galván,	  
caballero	   del	   Santo	   Sacramento,	   se	   enamora	   de	   gloria,	   a	   quien	   ve	   sentada	   en	   la	  
primera	   fila	  mientras	   él	   ayuda	   con	   la	   jarra	   de	   agua.	   Cuando	   Francisco	   descubre	   que	  
gloria	  es	   la	  novia	  del	   ingeniero	  Raúl,	  un	  antiguo	  amigo	   suyo,	  ofrece	  una	   fiesta	  en	   su	  
lujosa	   mansión	   y	   ahí	   logra	   conquistarla.	   Después	   de	   un	   tiempo,	   Raúl	   regresa	   de	   la	  
presa	   donde	   trabaja	   y	   está	   a	   punto	   de	   atropellar	   a	   Gloria,	   quien	   se	   encuentra	  muy	  
perturbada.	  Cuando	  ella	   se	   relaja	  un	  poco,	  decide	   contarle	   lo	  que	  ha	  ocurrido	  en	   su	  
matrimonio	  con	  Francisco:	  
Francisco	  y	  Gloria	  van	  en	  tren	  a	  Guanajuato,	  donde	  pasarán	  su	  luna	  de	  miel;	  pero	  él,	  en	  
un	   arranque	   de	   celos,	   provoca	   una	   discusión	   por	   un	   pretexto	   recién	   inventado.	  
Durante	   su	   estancia	   en	  Guanajuato	   encuentran	   varias	   veces	   a	   Ricardo,	   un	   amigo	   de	  
Gloria,	   que	   despierta	   los	   celos	   de	   Francisco,	   al	   grado	   de	   pelear	   con	   él	   porque,	   por	  
coincidencia,	   son	   vecinos	   de	   cuarto	   en	   el	   hotel	   en	   el	   que	   están	   hospedados.	   A	   su	  
regreso	  a	  la	  Ciudad	  de	  México,	  Francisco	  tiene	  otro	  ataque	  de	  celos	  cuando,	  a	  petición	  
suya,	  Gloria	  es	  amable	  con	  el	  abogado	  Beltrán,	  contratado	  para	  resolver	  un	  problema	  
de	  propiedades	  en	  Guanajuato.	  A	  causa	  de	  los	  celos,	  Francisco	  llega	  a	  golpear	  a	  Gloria;	  
ella	  acude	  primero	  a	  su	  madre	  y	  después	  al	  padre	  Velasco,	  el	  confesor	  de	  su	  esposo.	  
Como	  él	  se	  le	  ha	  adelantado,	  Gloria	  no	  logra	  más	  que	  reproches	  y	  consejos	  para	  que	  lo	  
comprenda.	   En	   una	   ocasión,	   Francisco	   dispara	   a	   Gloria	   a	   quemarropa	   con	   balas	   de	  
salva,	  lo	  que	  provoca	  un	  colapso	  nervioso	  en	  ella.	  Otro	  día,	  aparentemente	  tranquilo,	  




Raúl	  lleva	  a	  Gloria	  a	  su	  casa	  y	  Francisco	  los	  observa	  desde	  lejos.	  Cuando	  este	  trata	  de	  
reclamarle,	   ella	   se	   rebela	   y	   da	   poca	   importancia	   al	   encuentro.	   En	   la	   madrugada,	  
Francisco	   va	   al	   cuarto	   del	   mayordomo	   a	   pedir	   consejo	   y	   cuando	   se	   regresa	   a	   su	  
habitación,	   sube	   las	   escaleras	   en	   zig	   zag,	   se	   sienta	   a	   la	  mitad	   y	   con	   un	   tubo	   golpea	  
constantemente	  los	  barrotes	  del	  pasamanos.	  Al	  oír	  el	  ruido,	  Gloria	  se	  levanta	  asustada	  
y	   pone	   el	   seguro	   de	   la	   puerta.	   Al	   otro	   día	   Francisco	   se	   encierra	   en	   su	   despacho	   a	  
escribir	  una	  carta	  para	  tratar	  de	  recuperar	  sus	  propiedades;	  como	  no	  logra	  hacer	  nada	  
por	   falta	   de	   concentración,	   Gloria	   trata	   de	   ayudarlo.	   Ella	   ha	   escrito	   algo,	   pero	   él	   lo	  
rompe	  terminan	  discutiendo	  de	  nuevo	  por	  el	  tema	  de	  Raúl.	  Esa	  noche,	  Francisco	  entra	  
en	   la	   habitación	   de	   Gloria	   con	   una	   soga	   y	   un	   paquete	   donde	   lleva	   una	   cuchilla	   de	  
afeitar,	   hilo,	   aguja,	   alcohol	   y	   tijeras;	   ella	   despierta	   y	   sus	   gritos	   hacen	   que	   Francisco	  
huya	  y	  se	  encierre	  en	  su	  cuarto.	  
A	   la	  mañana	  siguiente,	  después	  de	  que	  el	  mayordomo	   le	  avise	  que	  Gloria	   se	  ha	   ido,	  
Francisco	  sale	  a	  buscarla	  armado;	  se	  dirige	  a	  la	  casa	  de	  su	  suegra	  y	  al	  departamento	  de	  
Raúl,	  pero	  no	  logra	  encontrarlos.	  En	  el	  camino	  pasa	  frente	  a	  la	  iglesia	  y	  entra	  porque	  
cree	  haberla	  visto	  acompañada	  de	  Raúl.	  En	  un	  delirio,	  cree	  que	  todos	  los	  feligreses,	  e	  
incluso	  el	  sacerdote,	  amigo	  suyo,	  se	  burlan	  de	  él	  porque	  saben	  que	  su	  esposa	  se	  fue	  
con	  otro;	  en	  un	   intento	  de	  venganza	  trata	  de	  ahorcar	  al	  cura,	  pero	   logran	  detenerlo.	  
Pasado	  un	  tiempo,	  Gloria	  y	  Raúl,	  casados	  y	  con	  un	  niño	  (no	  se	  precisa	  si	  es	  hijo	  de	  Raúl	  
o	  de	  Francisco),	  van	  a	  un	  monasterio	  franciscano	  en	  Colombia,	  donde	  vive	  Francisco.	  
Según	   el	   abad,	   Francisco	   se	   ha	   recuperado	   totalmente;	   pero	   después	   de	   aparentar	  




Abismos	  de	  pasión	  (1953-­‐54)	  
Después	  de	   varios	   años	  de	   ausencia,	   en	   los	   que	  ha	  hecho	  mucha	   fortuna,	  Alejandro	  
regresa	   a	   su	   tierra	   para	   buscar	   a	   Catalina,	   su	   gran	   amor	   cuando	   trabajaba	   en	   su	  
hacienda,	   casada	   ahora	   con	   Eduardo,	   un	   hombre	   sin	   inquietudes	   pero	   de	   buen	  
corazón.	  Su	  presencia	  despierta	  en	  la	  mujer	  toda	  la	  pasión,	  fuera	  de	  cualquier	  límite	  y	  
moral,	   que	   siempre	   sintieron	   el	   uno	   por	   el	   otro.	   Pero	   también	   Isabel,	   hermana	   de	  
Eduardo,	   siente	  en	   su	   corazón	  el	   fuerte	  atractivo	  de	  Alejandro	  que,	  para	  dar	   celos	  a	  
Catalina,	  que	  se	  niega	  a	  pesar	  de	  todo	  a	  traicionar	  a	  su	  marido,	  flirtea	  con	  ella	  sin	  que	  
la	  muchacha	  se	  dé	  cuenta	  de	  que	  no	  la	  quiere,	  a	  pesar	  de	  las	  palabras	  de	  su	  hermano	  y	  
de	  su	  cuñada.	  A	  causa	  de	   las	  deudas	  de	   juego	  de	  Ricardo,	  –el	  hermano	  de	  Catalina–,	  
Alejandro	  se	  ha	  apoderado	  de	   la	  antigua	  hacienda	  donde	  antes	  fue	  criado.	  Alejandro	  
decide	   completar	   su	   venganza	   contra	   la	   familia	   de	   Eduardo	   casándose	   con	   Isabel	   y	  
llevándosela	  a	  vivir	  a	  su	  casa	  para	  someterla	  a	  toda	  clase	  de	  vejaciones,	  convirtiéndola	  
en	   una	   criada.	   Isabel	   intenta	   que	   su	   hermano	   la	   admita	   de	   nuevo	   en	   casa,	   pero	   sin	  
éxito.	   Entretanto,	   Catalina,	   que	   espera	   un	   hijo	   de	   Eduardo,	   ve	   cómo	   su	   salud	   se	  
deteriora	   poco	   a	   poco	   y,	   tras	   manifestar	   por	   última	   vez	   toda	   su	   salvaje	   pasión	   por	  
Alejandro,	  muere	  al	  dar	  a	   luz.	  Durante	  días,	  Alejandro	  vaga	  enloquecido	  buscando	  el	  
fantasma	  de	  Catalina	  por	  todas	  partes,	  sin	  hacer	  caso	  de	  nada	  ni	  de	  nadie.	  Ricardo	  se	  
decide	  a	  cometer	  por	  fin	  el	  acto	  que	  siempre	  ha	  deseado,	  asesinar	  a	  Alejandro;	  le	  sigue	  
hasta	  el	  cementerio,	  donde	  Alejandro	  ha	  profanado	  la	  tumba	  de	  Catalina	  y,	  abrazado	  






La	  ilusión	  viaja	  en	  tranvía	  (1953)	  
Juan	  Caireles	  y	  Tarrajas	  son	  dos	  empleados	  de	  la	  compañía	  de	  tranvías,	  que	  se	  enteran	  
de	  que	  el	  tranvía	  133,	  en	  el	  cual	  han	  trabajado	  todo	  el	  tiempo	  y	  que	  además	  acaban	  de	  
reparar,	   será	   retirado	   de	   servicio.	   Por	   la	   noche,	   cuando	   los	   van	   a	   una	   posada	   en	   la	  
vecindad	   donde	   viven,	   se	   emborrachan	   y	   deciden	   robar	   el	   tranvía	   133;	   para	   ello	  
aprovechan	  que	  Braulio,	  el	  velador,	  no	  está	  en	  el	  depósito.	  De	  regreso	  a	  la	  vecindad,	  ya	  
en	  el	   tranvía,	   encuentran	  a	   varios	  de	   los	  asistentes	  a	   la	  posada	  que	  no	   tienen	   cómo	  
regresar	  a	  su	  casa	  y	  deciden	  llevarlos.	  Al	  dejar	  a	  una	  de	  las	  vecinas	  que	  vive	  cerca	  del	  
rastro	   suben	   otras	   personas	   al	   tranvía,	   entre	   ellas	   unos	   matanceros,	   un	   señor	  
engalanado,	  unas	  beatas	  y	  propietarias	  de	  los	  puestos	  del	  mercado.	  Después	  de	  llevar	  
a	  su	  destino	  a	  todos	  los	  pasajeros,	  Caireles	  y	  Tarrajas	  se	  quedan	  dormidos.	  Despiertan	  
cuando	  amanece,	  así	  que	  tienen	  problemas	  para	  regresar	  el	  tranvía	  al	  depósito.	  Para	  
resolver	   ese	   conflicto	   intentan	   acercarse	   por	   vías	   poco	   transitadas;	   sin	   embargo,	   el	  
tranvía	  es	  abordado	  por	   los	  alumnos	  de	  un	  asilo	  que	  van	  de	  paseo	  a	  Xochimilco.	  Los	  
conductores	   abandonan	   a	   los	   niños	   a	  medio	   camino	   en	   el	   lugar	   donde	   se	   filma	   una	  
película.	   Lupita,	   la	   hermana	   del	   Tarrajas	   y	   a	   la	   que	   pretende	   Caireles,	   se	   entera	   del	  
asunto	   por	   el	   velador	   y	   se	   dedica	   a	   localizarlos.	   Cuando	   lo	   logra,	   Caireles	   y	   Tarrajas	  
acaban	   de	   recibir	   una	   orden	   de	   un	   inspector	   y	   tienen	   que	   dejar	   subir	   al	   carro	   a	   un	  
grupo	  de	  personas,	  entre	  las	  que	  viaja	  Papá	  Pinillos,	  un	  inspector	  jubilado	  que	  todo	  el	  
tiempo	   pretende	   delatarlos.	   Cuando	   Caireles,	   Lupita	   y	   Tarrajas	   detienen	   el	   tranvía	  
vacío	   en	   una	   vía	  muerta	   para	   esperar	   la	   hora	   de	   regresar	   al	   depósito,	   provocan	   un	  




a	  encontrar	  a	  Papá	  Pinillos,	  pero	   logran	   librarse	  de	  él	   cuando	  sufre	  un	  desmayo	  y	   lo	  
llevan	  a	  una	  farmacia	  para	  que	   lo	  atiendan.	  Cuando	  el	  dueño	  de	   la	  compañía	  por	   fin	  
hace	   caso	  de	   las	   insistentes	   acusaciones	  de	  Papá	  Pinillos	   y	   sale	   en	  busca	  del	   tranvía	  
133,	  lo	  encuentra	  en	  el	  depósito,	  pues	  Caireles	  y	  Tarrajas	  acaban	  de	  devolverlo	  con	  la	  




El	  río	  y	  la	  muerte	  (1954)	  
En	  el	  curso	  de	  una	  fiesta	  popular	  que	  se	  celebra	  en	  Santa	  Bibiana,	  pueblo	  ribereño	  de	  
tierra	  caliente,	  un	  tipo	  acuchilla	  a	  su	  amigo	  por	  una	  tontería.	  Mientras	  tanto,	  un	  joven	  
del	  pueblo,	  el	  médico	  Gerardo,	  está	  paralítico	  en	   la	  capital,	  metido	  en	  un	  pulmón	  de	  
acero	   y	   atendido	  por	   la	   enfermera	  Elsa.	   El	   Joven	   recibe	  dos	   visitas	  del	   pueblo:	   la	  de	  
Chinelas,	   –un	   viejo	   y	   pacífico	   amigo	   de	   su	   padre–,	   y	   la	   de	   Rómulo,	   cuyo	   padre	   fue	  
asesinado	   por	   el	   de	   Gerardo	   y	   que	   golpea	   a	   este	   indefenso	   dentro	   del	   pulmón,	  
diciéndole	   que	   arreglará	   cuentas	   con	   él	   cuando	   se	   cure.	   Gerardo	   cuenta	   a	   Elsa	   la	  
historia	  de	  su	  familia:	  
El	  bondadoso	  Nemesio,	  abuelo	  de	  Gerardo,	  quiso	  acabar	  con	  la	  violencia	  en	  el	  pueblo.	  
Su	  hija	  Mercedes	  era	  novia	  de	   Felipe,	   enemigo	   familiar	  de	  Polo,	   a	   su	   vez	   ahijado	  de	  
Nemesio.	   En	   la	   cantina,	   un	   primo	   de	   Felipe,	   Zósimo,	   provocó	   a	   Polo	   y	   este	   debió	  
matarlo	  a	  tiros	  y	  escapar	  al	  desierto	  atravesando	  el	  río.	  El	  ejército	  trató	  de	  desarmar	  al	  
pueblo	  sin	  éxito,	  pues	  hasta	  el	  cura	  llevaba	  pistola.	  Nemesio,	  para	  impedir	  la	  venganza	  
de	  Felipe,	  hizo	  que	  este	  se	  fuera	  detenido.	  Felipe	  salió	  temporalmente	  libre	  y	  no	  tuvo	  
más	  remedio	  que	  matar	  en	  el	  campo	  a	  su	  atacante	  Filogonio,	  tío	  de	  Polo	  y	  padre	  del	  
pequeño	   Rómulo.	   Felipe,	   tras	   despedirse	   de	   Mercedes,	   también	   huyó	   al	   desierto	  
atravesando	   el	   río.	   También	   el	   ataúd	   con	   el	   cadáver	   de	   Filogonio	   atravesó	   el	   río	  
después	   de	   cumplir	   con	   la	   rara	   costumbre	   de	   pasar	   frente	   a	   la	   casa	   de	   su	   asesino.	  
Mercedes	  fue	  al	  desierto	  y	  se	  entregó	  a	  Felipe.	  Polo	  encontró	  a	  Felipe	  bañándose	  en	  el	  
río;	  y,	  en	  vez	  de	  pelear	  con	  él,	  le	  dio	  la	  noticia	  de	  la	  muerte	  de	  Nemesio,	  muy	  querido	  




Felipe)	  y	  cargar	  juntos	  el	  ataúd	  de	  Nemesio.	  Crescencio,	  hermano	  de	  Polo,	  envió	  a	  este	  
y	   a	   Felipe	   cartas	   provocadoras	   citándolos	   en	   un	   callejón.	   Felipe	   y	   Polo	   no	   estaban	  
dispuestos	  a	  matarse,	  pero	  apareció	  Crescencio	  e	   inició	  el	   tiroteo.	  Los	  tres	  murieron.	  
Antes	   de	   fallecer,	   Felipe	   se	   casó	   in	   extremis	   con	  Mercedes,	   que	   iba	   a	   tener	   un	   hijo	  
suyo.	  Este,	  Gerardo,	  sería	  enviado	  después	  por	  su	  madre	  a	  estudiar	  a	  la	  Capital.	  	  
Obligado	  por	  el	  ánimo	  vengativo	  de	  su	  madre,	  Gerardo	  regresa	  al	  pueblo.	  No	  quiere	  
pelear,	  pero	  la	  frialdad	  de	  Mercedes	  le	  hace	  ir	  a	  una	  fiesta,	  donde	  Rómulo	  lo	  espera	  en	  
plan	  conflictivo.	  Ambos	  se	  citan	  en	  el	  cementerio,	  al	  otro	  lado	  del	  río.	  Pelean.	  Gerardo,	  
herido,	  le	  quita	  la	  pistola	  a	  Rómulo	  y	  se	  la	  devuelve	  para	  que	  lo	  mate	  por	  la	  espalda;	  
Rómulo	  no	  se	  atreve.	  Al	  día	  siguiente,	  Gerardo	  se	  va	  del	  pueblo;	  pero	  antes,	  Rómulo	  lo	  




Ensayo	  de	  un	  crimen	  (1955)	  
En	  su	  infancia,	  Archibaldo	  de	  la	  Cruz	  ve	  morir	  a	  su	  institutriz	  tan	  sólo	  unos	  momentos	  
después	   de	   haber	   deseado	   su	   muerte.	   Este	   hecho	   provoca	   que	   de	   ahí	   en	   adelante	  
atribuya	  poderes	  mágicos	  a	  la	  caja	  de	  música	  con	  la	  que	  jugaba,	  pues	  considera	  que	  lo	  
ayudó	   en	   sus	   planes	   asesinos.	   Ya	   adulto,	   después	   de	   contar	   toda	   la	   historia	   de	   sus	  
obsesiones	   criminales	   a	   una	   monja	   enfermera,	   trata	   de	   asesinarla;	   ella	   al	   huir	  
desesperada,	   cae	   por	   el	   hueco	   de	   un	   elevador	   descompuesto.	   Cuando	   Archibaldo	  
presenta	  su	  declaración	  al	  Juez	  trata	  de	  hacerse	  responsable	  por	  este	  y	  otros	  crímenes	  
contándole	  su	  estrambótica	  historia:	  
Mientras	  observaba	  unas	  joyas	  en	  una	  tienda	  de	  antigüedades,	  Archibaldo	  arrebata	  la	  
caja	   de	   música	   que	   perteneció	   a	   su	   madre	   a	   una	   mujer	   que	   estaba	   a	   punto	   de	  
comprarla.	  El	  recuerdo	  de	  la	  melodía,	  ligada	  a	  un	  poco	  de	  sangre	  que	  sale	  de	  la	  herida	  
que	  se	  hizo	  al	  afeitarse,	   lo	  hace	  regresar	  a	   la	   idea	  de	  su	  vocación	  de	  asesino.	   Intenta	  
asesinar	  a	  Patricia	  Terrazas,	  una	  mujer	  demasiado	  vulgar	  que	  encuentra	  primero	  en	  la	  
casa	   de	   las	   Cervantes	   y	   luego	   en	   una	   casa	   de	   juegos;	   pero	   sus	   propósitos	   son	  
interrumpidos	  por	   la	   llegada	  del	  amante,	  un	  viejo	  millonario	  celoso	  y	  conflictivo.	  Esa	  
misma	  noche	  Patricia	  se	  suicida.	  Cuando	  está	  a	  punto	  de	  matar	  a	  Lavinia,	  –la	  mujer	  de	  
la	  tienda	  de	  antigüedades	  a	  quien	  ha	  llevado	  a	  su	  casa	  con	  el	  pretexto	  de	  que	  le	  sirva	  
de	  modelo–,	  es	  interrumpido	  por	  un	  grupo	  de	  turistas	  citados	  por	  ella.	  En	  esta	  ocasión,	  
Archibaldo	  debe	  conformarse	  con	  asesinarla	  simbólicamente	  en	  un	  maniquí	  que	  se	  le	  
parece.	  Ya	  comprometido	  con	  Carlota,	  decide	  asesinarla	   la	  noche	  de	  bodas,	  después	  




Archibaldo,	  absuelto	  por	  el	  juez	  de	  sus	  supuestos	  crímenes,	  termina	  arrojando	  la	  caja	  
de	   música	   al	   lago	   del	   parque	   de	   Chapultepec,	   allí	   encuentra	   a	   Lavinia	   y	   se	   alejan	  





Todo	  sucede	  en	  el	  México	  de	  principios	  de	  siglo.	  El	  padre	  Nazario	  vive	  pobremente	  en	  
el	  mesón	  de	  Chanfla.	  Beatriz,	  mujer	  que	  habita	  en	  el	  mismo	  mesón	  intenta	  suicidarse	  
al	   verse	   abandonada	   por	   su	   amante,	   el	   Pinto.	   Esa	   misma	   noche,	   Andara,	   una	  
prostituta,	   se	   refugia	   herida	   en	   el	   cuarto	   del	   sacerdote,	   después	   de	   pelear	   por	   algo	  
intrascendente	  con	  una	  de	  sus	  compañeras,	  apodada	  la	  camella.	  Cuando	  la	  Prieta,	  otra	  
prostituta,	  va	  a	  denunciar	  a	  Andara	  con	  la	  policía	  por	  la	  muerte	  de	  la	  Camella,	  Andara	  
provoca	  un	   incendio	  en	  el	   cuarto	  del	   cura	  para	  no	  dejar	   rastro	  de	   su	  paso	  por	  ahí	   y	  
huye	  con	  Beatriz.	  El	  clero	  censura	  al	  padre	  Nazario	  por	  haber	  protegido	  a	  Andara,	  así	  
que	  este	  decide	  alejarse	  de	  la	  ciudad	  e	  irse	  de	  peregrino	  al	  campo.	  Trata	  de	  emplearse,	  
a	   cambio	   de	   comida,	   como	   peón	   y	   provoca	   un	   conflicto	   entre	   los	   trabajadores	   y	   el	  
capataz.	  Más	   adelante,	   en	   su	   peregrinar,	   Nazarín	   llega	   a	   un	   pueblo	   donde	   vuelve	   a	  
encontrar	  a	  Beatriz,	  quien	  vive	  con	  Andara	  en	  la	  casa	  de	  una	  hermana	  suya.	  Gracias	  a	  
la	   insistencia	   de	   Beatriz,	   Nazario	   reza	   por	   una	   sobrina	   de	   ella	   que	   está	   enferma;	  
cuando	  la	  niña	  se	  alivia,	  las	  dos	  mujeres	  deciden	  seguirlo	  en	  su	  peregrinar,	  a	  pesar	  de	  
la	  oposición	  de	  Nazario.	  Los	  tres	  llegan	  a	  un	  pueblo	  afectado	  por	  la	  peste	  y	  se	  ofrecen	  a	  
asistir	  a	  los	  enfermos,	  hasta	  que	  son	  rechazados	  por	  una	  mujer	  que	  prefiere	  la	  cercanía	  
de	   su	   pareja	   a	   la	   ayuda	   espiritual	   que	   el	   padre	   pueda	   brindarle.	   En	   otro	   pueblo,	   el	  
enano	  Ujo	  se	  enamora	  de	  Andara,	  y	  Beatriz	  es	  acosada	  nuevamente	  por	  su	  amante,	  el	  
Pinto.	   Nazario	   y	   Andara	   son	   detenidos	   por	   oficiales	   del	   ejército	   y	   llevados	   en	   una	  
cuerda	  de	  presos	  a	  la	  capital,	  donde	  declararán	  sobre	  la	  muerte	  de	  la	  Camella.	  Beatriz,	  
por	  su	  parte,	  decide	  seguir	  con	  ellos.	  Más	  adelante,	  el	  clero	  consigue	  que	  Nazario	  sea	  




Beatriz	  se	  va	  voluntariamente	  con	  el	  Pinto.	  En	  el	  camino,	  una	  mujer,	  al	  ver	  que	  llevan	  
preso	   a	   Nazario,	   le	   ofrece	   como	   caridad	   una	   piña	   que	   él	   rechaza,	   pero	   sólo	   un	  




El	  ángel	  exterminador	  (1962)	  
En	  una	  noche	  en	  que	   se	  prepara	  una	   fiesta	  en	   la	   residencia	  de	   los	  Nóbile,	   todos	   los	  
sirvientes	  comienzan	  a	  abandonar	  la	  casa	  sin	  que	  se	  sepa	  porqué,	  a	  pesar	  de	  que	  son	  
amenazados	  con	  perder	  el	  trabajo.	  Los	  invitados	  y	  los	  dueños	  de	  la	  casa	  llegan	  después	  
de	  una	  función	  de	  ópera	  y	  las	  cosas	  comienzan	  a	  repetirse	  extrañamente.	  El	  camarero	  
que	  llevaba	  el	  primer	  plato	  de	  la	  cena	  tropieza	  al	  entrar	  al	  comedor,	  derramando	  todo	  
por	   el	   piso.	   Sólo	  uno	  de	   los	   invitados	   se	   enfada,	   lo	   que	  es	   suficiente	  para	  que	   Lucía	  
Nóbile	   interrumpa	   la	   presentación	   de	   las	   siguientes	   sorpresas	   y	  mande	   a	   guardar	   el	  
oso	  y	  los	  borregos	  que	  tenía	  preparados.	  Después	  de	  una	  interpretación	  pianística	  de	  
Blanca,	   los	   invitados,	   aunque	   parecen	   dispuestos	   a	   irse,	   aceptan	   cualquier	   pretexto	  
para	  no	  abandonar	  la	  sala	  y	  se	  acomodan	  en	  los	  sillones	  y	  en	  el	  suelo	  para	  descansar,	  
cosa	  que	  es	  tomada	  por	  todos	  como	  una	  excentricidad,	  pero	  con	  mucha	  naturalidad.	  	  
A	   la	   mañana	   siguiente,	   Julio,	   el	   mayordomo,	   no	   puede	   cruzar	   la	   puerta	   aunque	  
aparentemente	  no	  hay	  nada	  que	  se	  lo	  impida;	  esto	  confirma	  a	  todos	  la	   imposibilidad	  
de	  abandonar	  la	  sala.	  En	  el	  grupo	  de	  invitados	  hay	  varios	  enfermos,	  y	  como	  el	  encierro	  
no	  permite	  la	  atención	  médica	  debida,	  comienzan	  a	  agravarse.	  El	  agua	  y	  los	  alimentos	  
comienzan	   a	   escasear	   y	   el	   trato	   prolongado	   hace	   aflorar	   las	   rencillas	   que	   guardan	  
rencores	   acumulados	   y	   la	   impotencia	   por	   no	   poder	   salir	   del	   encierro.	   Uno	   de	   los	  
compartimientos	  del	  armario	  de	  la	  sala,	  donde	  se	  guarda	  una	  colección	  de	  jarrones,	  se	  
improvisa	  como	  retrete;	  en	  otro	  se	  guarda	  el	  cadáver	  de	  Russell	  y	  el	  último	  sirve	  a	  una	  




En	  el	  exterior	  de	  la	  casa	  se	  reúnen	  todos	  los	  días	  la	  policía	  y	  una	  multitud	  de	  curiosos	  
que	  espera	  ver	  lo	  que	  sucede.	  Días	  después	  se	  termina	  el	  agua	  y	  se	  decide	  perforar	  una	  
pared	  para	  llegar	  a	  las	  tuberías;	  sin	  embargo,	  los	  enclaustrados	  deben	  organizarse	  para	  
acercarse	  al	  chorro	  de	  agua	  y	  controlar	   la	  desesperación.	  Al	  observar	   la	  gravedad	  de	  
Leonora,	   Edmundo	   le	   proporciona	   al	   doctor	   una	   caja	   con	   drogas,	   que	   se	   vuelve	   un	  
objeto	  de	  disputa	  porque	  Francisco,	  al	  enterarse	  de	  lo	  que	  contiene,	  también	  la	  desea.	  
En	  el	  delirio	  que	   le	  causa	   la	   fiebre,	  Ana	  ve	  una	  mano	  mutilada	  que	  quiere	  atacarla	  y	  
alarma	  a	  los	  demás	  porque	  trata	  de	  defenderse	  en	  vano	  con	  un	  cuchillo.	  A	  raíz	  de	  que	  
Alberto	  anda	  por	  las	  noches	  besando	  furtivamente	  a	  las	  mujeres	  dormidas,	  se	  renueva	  
la	  discusión	  sobre	  quién	  es	  el	  culpable	  de	  lo	  que	  sucede,	  pero	  esta	  es	  interrumpida	  por	  
la	  llegada	  de	  un	  rebaño	  de	  borregos.	  
Por	   fuera,	   los	  parientes	  de	   los	  encerrados	  visitan	  el	   lugar	  para	  ver	  si	  hay	  novedades.	  
Tras	   solucionar	   el	   problema	   del	   hambre	   asando	   un	   cordero	   en	   una	   fogata,	   la	  
preocupación	   de	   todos	   es	   saber	   de	   qué	   recursos	   disponen	   para	   poder	   salir:	   Ana,	  
Blanca	  y	  Silvia	  prueban	  un	  rito	  cabalístico	  utilizando	  patas	  de	  pollo	  que	  guardaban	  en	  
su	  bolso.	  Eduardo	  y	  Beatriz,	  los	  amantes,	  deciden	  aislarse	  definitivamente	  de	  los	  otros	  
por	  medio	  del	  suicidio.	  Christián	  y	  Alberto	  lanzan	  un	  grito	  masónico	  de	  auxilio	  ante	  la	  
inquietante	   presencia	   de	   un	   oso	   en	   el	   salón	   contiguo.	   Esa	   noche,	   el	   grupo	   tiene	   un	  
sueño	  colectivo	  en	  el	  que	  expresa	  sus	  preocupaciones	  más	  apremiantes.	  	  
Por	  casualidad,	   los	  sirvientes	  de	   la	  casa	  se	  han	  reunido	  afuera,	   la	  misma	  noche	  en	   la	  
que	  Raúl	  logró	  convencer	  a	  la	  mayoría	  de	  que	  la	  única	  solución	  posible	  es	  la	  muerte	  de	  




detiene	   el	   mismo	   Edmundo	   quien	   dice	   estar	   dispuesto	   a	   cumplir	   la	   voluntad	   de	   la	  
mayoría.	   Lucía	   lo	   interrumpe	   porque	   casualmente	   ha	   descubierto	   que	   en	   ese	  
momento	   todos	  están	  en	   la	  misma	  posición	  que	   tenían	  antes	  de	  quedar	  encerrados.	  
Finalmente,	  los	  convence	  de	  repetir	  toda	  las	  acciones	  de	  esa	  noche	  y	  consigue	  guiarlos	  
hacia	  el	  exterior,	  donde	  son	  recibidos	  con	  sorpresa.	  	  
Tras	  asistir	  a	  la	  celebración	  del	  Te	  Deum	  en	  agradecimiento	  por	  la	  liberación,	  el	  grupo,	  
los	   sacerdotes	   y	   los	   otros	   fieles	   asistentes	   quedan	   encerrados	   dentro	   del	   templo.	  
Afuera,	  en	  una	  plaza,	  la	  policía	  reprime	  a	  tiros	  a	  la	  muchedumbre,	  mientras	  un	  rebaño	  






Simón	  del	  desierto	  (1965)	  
Simón	   es	   un	   anacoreta	   que	   lleva	   seis	   años,	   seis	  meses	   y	   seis	   días	   en	   lo	   alto	   de	   una	  
columna	  dedicándose	  al	  perfeccionamiento	  espiritual.	  El	  día	  que	  Simón	  baja	  para	  subir	  
a	   la	   nueva	   columna	  que	   le	   ha	   regalado	  un	  hombre	  muy	   rico	  por	   haberlo	   ayudado	   a	  
curarse,	  le	  presentan	  a	  su	  madre,	  quien	  ha	  decidido	  irse	  a	  vivir	  cerca	  de	  él.	  Ese	  mismo	  
día	   el	   obispo	   intenta	   en	   vano	   ordenarlo	   sacerdote.	   Por	  medio	   de	   la	   oración,	   Simón	  
ayuda	  a	  un	  ladrón	  a	  recuperar	  las	  manos,	  que	  le	  fueron	  cortadas	  por	  haber	  robado,	  y	  
los	  presentes	  toman	  este	  acto	  milagroso	  como	  algo	  cotidiano	  y	  sin	  importancia.	  En	  una	  
ocasión,	  Simón	  reprende	  a	  un	  monje	  que	  oraba	  bajo	  su	  columna	  porque	  contemplaba	  
a	  una	  mujer	  en	  la	  que	  se	  ha	  encarnado	  el	  diablo.	  El	  hermano	  Matías,	  un	  monje	  joven	  e	  
inocente,	  se	  encuentra	  a	  un	  pastor	  enano	  cuando	  va	  a	  llevarle	  los	  alimentos	  a	  Simón	  y	  
se	  escandaliza	  por	   la	  manera	  en	  que	  trata	  a	   los	  animales.	  Cuando	  el	  monje	   llega	  a	   la	  
columna,	   Simón	   está	   molesto	   por	   haber	   olvidado	   el	   final	   de	   una	   oración,	   hasta	   el	  
punto	  de	  no	  soportar	   la	  alegría	  del	   joven,	  y	   lo	  culpa	  de	  tener	   la	   tentación	  de	  bajar	  a	  
estar	  con	  su	  madre.	  Apenas	  regresa	  Simón	  de	  sus	  alucinaciones,	  llega	  una	  niña	  vestida	  
con	  un	  traje	  marinero	  que	  responde	  a	  las	  preguntas	  del	  beato	  levantándose	  la	  falda	  y	  
descubriéndose	   los	   senos;	   ante	   las	   oraciones	   de	   Simón	   para	   protegerse,	   aparece	  
encima	  de	  la	  columna	  y	  lo	  lastima	  en	  la	  espalda	  con	  un	  objeto	  punzante	  antes	  de	  huir	  
convertida	  en	  una	  anciana	  desnuda.	  
Un	   día,	   cuando	   Simón	   habla	   de	  Dios	   con	   los	  monjes,	   el	   hermano	   Trifón	   lo	   acusa	   de	  
esconder	  comida	  en	  su	  despensa	  mientras	  fomenta	  el	  ayuno.	  Esta	  calumnia	  causa	  tal	  




porque	  en	  medio	  de	   las	   convulsiones	  que	   sufre,	   Trifón	   insulta	   a	   la	   religión.	   El	   beato	  
aprovecha	   la	  ocasión	  para	   recomendarle	  a	  Zenón	  que	  no	  admita	  más	  a	  Matías	  en	  el	  
convento	  hasta	  que	  no	  le	  haya	  crecido	  bien	  la	  barba.	  Matías	  se	  aleja	  y	  el	  pastor	  enano	  
es	  el	  único	  que	  lo	  consuela.	  
El	  día	  que	  cumple	  ocho	  años,	  ocho	  meses	  y	  ocho	  días	  sobre	  la	  columna,	  Simón	  cree	  ver	  
una	   aparición	   divina;	   pero	   descubre	   a	   tiempo	   que	   se	   trata	   de	   otra	   tentación	   del	  
maligno	   y	   logra	   salvarse.	   Un	   día	   en	   el	   que	   Simón	   está	   especialmente	   confundido,	  
descubre	  que	  ya	  no	  se	  da	  cuenta	  de	  lo	  que	  dice,	  el	  pastor	  enano	  lo	  tacha	  de	  loco.	  Un	  
monje	  que	  va	  a	  hablar	  con	  él	   le	  hace	  ver	   lo	   inútil	  de	  su	  penitencia.	  Satán,	  encarnado	  
otra	  vez	  en	  el	  cuerpo	  de	  una	  mujer	  joven,	  va	  a	  buscar	  a	  Simón	  sin	  que	  sirvan	  de	  nada	  
todas	  las	  oraciones	  con	  las	  que	  él	  intenta	  protegerse.	  Se	  marchan	  en	  un	  avión	  que	  pasa	  
por	  ahí	   y	   terminan	  en	  un	  centro	  nocturno	  de	   la	   ciudad	  de	  Nueva	  York,	  donde	   tocan	  
rock	  and	  roll.	  Simón,	  pensativo	  y	  fumando	  pipa,	  debe	  permanecer	  sentado	  porque	  la	  
mujer-­‐diablo	   le	  dice	  que	  ha	  sido	  suplantado	  en	   la	  fe	  de	  sus	  seguidores	  y	  que	  todavía	  




8.3.	  NOTICIAS	  RECIENTES	  EN	  TORNO	  A	  LUIS	  BUÑUEL	  
¿Dónde reposan los restos de Buñuel? | México | elmundo.es. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a 
partir de http://www.elmundo.es/america/2012/05/23/mexico/1337749939.html 
400.000 euros por la casa en México de Luis Buñuel | Cultura | elmundo.es. (s. f.). Recuperado 1 de 
agosto de 2015, a partir de http://www.elmundo.es/elmundo/2010/09/14/cultura/1284453679.html 
Alejandro González Iñárritu asesora remake de Viridiana de Luis Buñuel | Sexenio. (s. f.). Recuperado 1 
de agosto de 2015, a partir de http://www.Sexenio.com.mx/1fila/articulo.php?id=46891 
Alicante dedica un cuatrimestre a rendir homenaje a la figura de Luis Buñuel. (s. f.). Recuperado 1 de 
agosto de 2015, a partir de http://www.diariodeteruel.es/noticia/39740/alicante-dedica-un-
cuatrimestre-a-rendir-homenaje-a-la-figura-de-luis-bunuel 
Amigo de Luis Buñuel asegura que sus cenizas están en México. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, 
a partir de http://www.informador.com.mx/cultura/2012/378139/6/amigo-de-luis-bunuel-asegura-
que-sus-cenizas-estan-en-mexico.htm 
Buñuel es recordado en un cómic, junto a Dalí y García Lorca. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a 
partir de http://www.informador.com.mx/entretenimiento/2014/540677/6/bunuel-es-recordado-en-
un-comic-junto-a-dali-y-garcia-lorca.htm 
Buñuel se desnuda a través de su archivo personal, que está custodiado por Filmoteca Española. (s. f.). 
Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de http://www.diariodeteruel.es/noticia/62932/bunuel-se-
desnuda-a-traves-de-su-archivo-personal-que-esta-custodiado-por-filmoteca-espanola 
Buñuel y sus ‘cuates’ mexicanos | Cultura | EL PAÍS. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de 
http://cultura.elpais.com/cultura/2013/07/31/actualidad/1375231581_115036.html 
Buñuel, Dalí y García Lorca vuelven en cómic | El Financiero. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a 
partir de http://www.elfinanciero.com.mx/after-office/bunuel-dali-y-garcia-lorca-vuelven-en-
comic.html 
Casa Buñuel de México inaugura una muestra sobre actores exiliados. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 





Cineteca conmemora 30 aniversario luctuoso de Buñuel  :: El Informador. (s. f.). Recuperado 1 de agosto 
de 2015, a partir de http://www.informador.com.mx/cultura/2013/475228/6/cineteca-conmemora-
30-aniversario-luctuoso-de-bunuel.htm 
Difundirán legado de Buñuel en «22 x Don Luis». (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de 
http://www.jornada.unam.mx/ultimas/2015/07/28/difundiran-legado-de-bunuel-en-22-x-don-luis-
4892.html 
El «Luis Buñuel» de Max Aub, al fin preparado. (2013, noviembre 5). Recuperado 1 de agosto de 2015, a 
partir de http://www.elmundo.es/cultura/2013/11/05/5278cb2a684341a5368b4594.html 
El año de Luis Buñuel - 20minutos.es. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de 
http://www.20minutos.es/noticia/402840/0/luis/bunuel/aniversario/ 
El año que Buñuel resucitó en los libros. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de 
http://www.diariodeteruel.es/noticia/38511/el-ano-que-bunuel-resucito-en-los-libros 
El cine de Luis Buñuel | ESPECIALES | ELMUNDO.es. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir 
de http://www.elmundo.es/especiales/2013/cultura/luis-bunuel/el-cine.html 
El día que Buñuel tomó los hábitos de cura. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de 
http://www.diariodeteruel.es/noticia/57074/el-dia-que-bunuel-tomo-los-habitos-de-cura 
El México de Luis Buñuel | elmundo.es. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de 
http://www.elmundo.es/elmundo/2008/07/03/cultura/1215097471.html 
El mundo recuerda a Buñuel. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de 
http://www.informador.com.mx/entretenimiento/2013/474940/6/el-mundo-recuerda-a-bunuel.htm 
El universo de Buñuel | Cultura | EL PAÍS. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de 
http://cultura.elpais.com/cultura/2015/07/13/actualidad/1436764876_224371.html 
Gabriel García Márquez quiso filmar con Buñuel. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de 
http://www.clarin.com/espectaculos/cine/Gabriel-Garcia-Marquez_0_581942059.html 
Harán homenaje a Luis Buñuel. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de 
http://www.excelsior.com.mx/funcion/2013/07/28/910982 
Inauguran festival de cine en Durango; rinden homenaje a Luis Buñuel - 20minutos.com.mx. (s. f.). 






La Casa Buñuel cobra vida en México | Cultura | EL PAÍS. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a 
partir de http://cultura.elpais.com/cultura/2013/07/12/actualidad/1373597241_256352.html 
La memoria fértil - Luis Buñuel, constructor de infiernos (1986). (2013, julio 26). Recuperado 1 de 
agosto de 2015, a partir de http://www.rtve.es/rtve/20130726/luis-bunuel-del-surrealismo-critica-
social/715580.shtml 
Los lugares de Luis Buñuel | Especiales | elmundo.es. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de 
http://www.elmundo.es/especiales/2013/cultura/luis-bunuel/lugares.html 
Luis Buñuel-hombre era mejor que su cine, dice su amigo fray Julián - Arte y Entretenimiento. (s. f.). 
Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de http://www.eluniversal.com/arte-y-
entretenimiento/140221/luis-bunuel-hombre-era-mejor-que-su-cine-dice-su-amigo-fray-julian 
Madrid, T. H. D. /. (2013, febrero 17). El FBI espió treinta años a Luis Buñuel. Recuperado 1 de agosto 
de 2015, a partir de http://www.abc.es/cultura/20130217/abcp-espio-treinta-anos-luis-
20130217.html 
México celebra 115 años de Luis Buñuel. (s. f.). Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de 
http://www.cinepremiere.com.mx/54376-mexico-celebra-115-anos-de-luis-bunuel.html 
México superó a Calanda en homenajes a Buñuel, declara alcalde aragonés. (s. f.). Recuperado 1 de 
agosto de 2015, a partir de http://www.informador.com.mx/cultura/2013/477686/6/mexico-supero-a-
calanda-en-homenajes-a-bunuel-declara-alcalde-aragones.htm 
MÉXICO, Efe. /. (2012, mayo 23). Las cenizas de Luis Buñuel están en una parroquia de México, según 
un amigo. Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir de http://www.abc.es/20120523/cultura/abci-
bunuel-cenizas-201205231745.html 
Notimex. (s. f.). En venta, casa donde Buñuel pasó su infancia. Recuperado 1 de agosto de 2015, a partir 
de http://www.milenio.com/hey/cine/Luis_Bunuel-Calanda-Los_olvidados-Viridiana-
Un_perro_andaluz_0_355764515.html 
5
	  
540	  
 
5
